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PALAVRAS-CHAVE Imagética, Percussão, Audiação 
 
RESUMO O presente trabalho propõe a implementação de 
estratégias extramusicais ligadas à imagética no ensino 
de percussão. Por sua vez, dentro da imagética serão 
abordadas as vertentes visual, auditiva e motora 
corporal/gestual. Neste sentido, os alunos de percussão 
serão levados a desenvolver a sua capacidade auditiva 
desde o início dos seus estudos musicais. Desta forma, 
poder-se-á reduzir o nível de incidência em erros 
comuns que levam os alunos a realizar performances 
sem perceber auditivamente o que acontece 
musicalmente. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
KEY-WORDS Imagery, Percussion, Audiation 
 
ABSTRACT The present work proposes the implementation of 
extramusical strategies linked to the imagery in 
percussion teaching. Therefore, within the imagery will 
be approached the visual, auditory and body 
motor/gestural. Thus, percussion students will be led to 
develop their auditory capacity from the beginning of 
their musical studies. In this way, can be reduced the 
incidence of common mistakes that lead students to 
perform without auditively perceiving what musically 
happens. 
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INTRODUÇÃO 
 
Esta investigação subordinada ao tema, “A imagética no ensino da percussão”, consiste na 
implementação de estratégias extramusicais ligadas à imagética mental musical em contexto de sala de 
aula.  
A motivação para a formulação deste tema consiste nas dificuldades de aprendizagem a nível 
audiativo verificados, sobretudo mas não só, nos primeiros anos de aprendizagem de percussão dos 
alunos. Para além disso, prende-se ao fato de ter experienciado este problema na primeira pessoa, ou 
melhor, não ter desenvolvido a capacidade de audiar/imaginar som desde o início dos meus estudos 
musicais que se iniciaram aos 9 anos. Aquando a minha entrada na Universidade de Aveiro, percebi que 
a forma como abordava os instrumentos de percussão no momento de estudo e, por sua vez, no ato de 
performance era maioritariamente baseado em elementos visuais e mecânicos. Acrescenta ainda que 
esta prática estava associada à pouca compreensão auditiva da partitura quer a nível estrutural, tímbrico, 
dinâmico, analítico, caráter, entre outros. Ou seja, não conseguia imaginar som. “Não é de todo 
sustentável que a realização do músico possa ser concretizada, não importa a que nível, sem ouvir” 
(Caspurro, 2007, p. 1). A partir dessa data, desenvolvi a minha capacidade de imaginar som, ou “audiar”, 
não só através da realização de exercícios facultados nas aulas de formação auditiva como através da 
realização de exercícios relacionados com a imagética musical, apesar de só mais tarde os reconhecer com 
este termo específico. Durante este processo, posso afirmar que comecei a aprender realmente a ouvir 
no sentido musical do termo. 
O termo “imagética” é normalmente utilizado para se referir a processos mentais de experiências 
conscientes bastante generalizadas e distintas em termos de modalidades sensoriais da imagem como 
revelação dessa introspeção (Paivio, 2009, p. 19). A título de exemplo, essas modalidades poderão ser 
visuais, auditivas ou cinestésicas. Neste sentido, a imagética (mental) será talvez uma das habilidades 
fundamentais que nos permite pensar, planear, executar um ensaio geral de eventos futuros, reanalisar 
eventos passados e até mesmo simular ou fantasiar eventos abstratos que talvez nunca aconteçam 
(Pearson & Kosslyn, 2013, p. 2). 
A implementação de estratégias imagético-musicais em contexto de sala de aula de percussão 
tem como objetivo principal levar os alunos a adquirem estratégias que lhes permitam desenvolver o 
sentido de audição e, se possível, implementando-as na sua rotina de estudo. Para além disso, existem 
alguns objetivos secundários que complementarão o objetivo principal. Pretende-se levar os alunos a 
perceberem auditivamente o que acontece musicalmente na partitura durante a performance musical. 
Para isso, será necessária a aplicação das estratégias imagéticas associadas à análise do estudo musical 
em causa (estrutura, caráter, frases, dinâmica, ideias musicais, entre outros), ou seja, a compreensão do 
texto musical. Neste sentido, pretende-se averiguar se a compreensão do texto musical, a capacidade 
interpretativa/expressiva e o à vontade na performance serão reforçadas. Será ainda objetivo estudar se 
este tipo de abordagem de ensino ajuda a potenciar o desenvolvimento cognitivo e criativo dos alunos e, 
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se pode, de alguma forma, ajudar a desenvolver a capacidade de “audiar”. Por fim, pretende-se verificar 
se as estratégias imagéticas propostas terão influência no aproveitamento dos alunos em contexto de sala 
de aula. 
Com a implementação das estratégias imagéticas em contexto de sala de aula, prevê-se que os 
alunos consigam trabalhar todas as ideias musicais necessárias para uma boa performance, sem que haja 
a necessidade de recorrerem literalmente aos instrumentos. Neste sentido, também haverá um maior 
aproveitamento dos alunos em contexto de sala de aula, tal como um melhor desempenho nas 
audições/atuações de percussão destacadas por uma maior qualidade e à vontade na performance. 
Através da aplicação contínua das estratégias imagéticas em contexto de sala de aula presume-se que os 
alunos conseguirão aplicar as mesmas tanto nas aulas de percussão como na sua rotina de estudo de 
modo autónomo. Com o desenvolvimento do sentido de audiação dos alunos, também será previsível que 
estes optem por perceber analiticamente e audiativamente os estudos musicais ao invés de decorar as 
notas, essencialmente nos instrumentos de lâminas, de acordo com o desenho do teclado. Neste sentido, 
prevê-se o desenvolvimento do sentido de imaginação espacial (dos instrumentos de lâminas e dos 
instrumentos de peles de percussão). Por fim, espera-se que haja um aumento motivacional dos alunos 
para a aprendizagem dos instrumentos de percussão. 
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PARTE I - ENQUADRAMENTO TEÓRICO 
 
1 - REVISÃO DE LITERATURA-ESTADO DE ARTE 
  
Esta revisão de literatura encontra-se dividida em três secções importantes: “audiação”; 
investigação sobre a psicologia musical: perceção e imagética; e imagética mental (focando essencial a 
imagética musical a nível visual, auditiva e motora corporal e gestual tal como a imagética no ensino). 
Contudo, durante o processo de implementação de estratégias ligadas à imagética em contexto de sala 
de aula, a maioria das estratégias será aplicada diretamente na partitura musical. Neste sentido, será 
necessário investigar diferentes formas de levar os alunos a compreenderem o texto musical durante a 
aplicação do método. 
 
1- Relativamente à “audiação”, encontram-se alguns estudos relacionados com esta temática (Bailes, 
2002; Bragato, 2010; Caspurro, 2007; Godøy, 2003a; EE Gordon, 1999; E Gordon, 2000; Moreira, 
2013; Shagalimova, 2015; Schneider & Godoy, 2001). Segundo Gordon (2000, p. 16) “a audiação 
tem lugar quando assimilamos e compreendemos na nossa mente a música que acabámos de ouvir 
executar, ou que ouvimos executar num determinado momento do passado”. Por outro lado, 
“também procedemos a uma audiação quando assimilamos e compreendemos música que 
podemos ou não ter ouvido, mas que lemos em notação, compomos ou improvisamos” (2000, p. 
16). De um modo geral, nos primeiros anos de estudo de percussão, os alunos abordam os 
instrumentos de forma muito visual e mecânica. Por sua vez, esta atitude está ligada à pouca 
compreensão auditiva da partitura a nível estrutural, tímbrico, dinâmico, analítico, caráter, entre 
outros. “Não é de todo sustentável que a realização do músico possa ser concretizada, não importa 
a que nível, sem ouvir” (Caspurro, 2007, p. 1). Neste sentido, será necessário desenvolver 
estratégias que possibilitem o desenvolvimento audiativo desde o início da aprendizagem de 
percussão, no qual a imagética musical poderá ser uma ferramenta importante no processo de 
aplicação em contexto de sala de aula. 
 
2- A investigação sobre a psicologia musical aborda algumas das ideias principais no domínio da 
perceção e imagética musicais reforçada pelo ponto de vista da psicologia musical (Lehmann, 
Sloboda, & Woody, 2007). Constatou-se um enorme volume de estudos referenciando a perceção 
e imagética musicais (Besson & Schön, 2001; Bharucha, 1987; Bharucha & Stoeckig, 1986, 1987; 
Bigand, E; Bunzeck et al., 2005; Tillmann, B; Madurell, F; & D’Adamo, 2003; Bigand, 1993; Bigand 
& Tillmann, 2005; Colwell & Richardson, 2002; Delièège, 2001; Gauquelin, 1980; Kosslyn, Cave, 
Provost, & Gierke, 1988; Moreira, 2013; Narmour, 1991; Neely, 1977; Schneider & Godoy, 2001; 
Zatorre, Halpern, Perry, Meyer, & Evans, 1996). 
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Segundo Moreira (2013, p. 9), devido à equivalência funcional entre a imagética e a perceção, para 
podermos contextualizar e perceber os estudos da área da imagética, será importante investigar 
os estudos na área da perceção, isto, devido a serem muito mais numerosos e abrangentes do que 
os da área da imagética. Ou seja, quando um estímulo é percecionado ou quando este mesmo 
estímulo é imaginado através de uma imagem mental, as mesmas áreas do cérebro são ativadas 
(M. Farah & Smith, 1983; Halpern, 1988; Hubbard & Stoeckig, 1988; Kalakoski, 2001; Zatorre et al., 
1996). A equivalência funcional entre a imagética e a perceção “significa que a imagem mental 
correspondente a uma certa perceção e não só envolve redes neuronais semelhantes às da 
perceção como também pode substituir a perceção em determinadas tarefas, com um grau de 
sucesso semelhante na realização da dita tarefa.” (Moreira, 2013, p. 9). 
 
3- Relativamente à investigação sobre a imagética, podem-se encontrar diversos estudos de 
investigadores que reforçam a importância da utilização de estratégias extramusicais (Chew, 
Larkey, Soli, Blount, & Jenkins, 1982; McClung, 2000) e estratégias extramusicais ligadas à 
imagética no ensino da música (Godøy, 2003a; Moreira, 2013; Shagalimova, 2015) mas também a 
estratégias ligadas à imagética no ensino convencional (Andraus, 2006; Dienfenthäler, 2010; 
Gomes, 2004; Lehmann, Sloboda, & Woody, 2007; Mathewson, 1999; Val & Ferras, 2009). 
Existem vários artigos de investigação direcionados à imagética mental (Aleman, Nieuwenstein, 
Böcker, & Haan, 2000; Bunzeck, Wuestenberg, Lutz, Heinze, & Jancke, 2005; Chaves, 2011; 
Crammond, 1997; Decety e Jaennerod, 1995; Don Greene, 2002; Halpern, 1988; M. J. Farah, 1988; 
M. Farah & Smith, 1983; Moreira, 2013; Pearson & Kosslyn, 2013; Rao et al., 1993; Shagalimova, 
2015; Zatorre & Halpern, 2005; Zatorre et al., 1996). 
Mais especificamente, no que respeita à imagética mental visual foram encontrados vários estudos 
(Andraus, 2006; Diefenthäler, 2010; M. J. Farah, 1988; Gomes, 2004; Kalakoski, 2001; Val & Ferras, 
2009). Relativamente à imagética mental auditiva, podem-se encontrar diversos estudos 
associados (Bailes, 2002; Caspurro, 2007; Crammond, 1997; Decety e Jaennerod, 1995; M. Farah 
& Smith, 1983; E Gordon, 2000; EE Gordon, 1999; Halpern, Zatorre, Bouffard, & Johnson, 2004; 
Rao et al., 1993; Reisberg, 1992; Zatorre & Halpern, 2005; Zatorre et al., 1996). Constataram-se 
inúmeros estudos relacionados com a imagética mental motora corporal e gestual (Bragato, 2010; 
Chaib, Filho, & Catalão, 2012; Crammond, 1997; Decety & Jeannerod, 1995; Godøy, 2003a; Mitchell 
& Gallaher, 2001; Rao et al., 1993; Schneider & Godoy, 2001). Por último, verificou-se a existência 
de diferentes estudos de investigação referentes às diferentes modalidades da imagética mental 
mas centradas na imagética musical (André Aleman, Nieuwenstein, Böcker, & de Haan, 2000; 
Bailes, 2002; Godøy, 2003a; Zatorre, Halpern, Perry, Meyer, & Evans, 1996). 
Algumas investigações em neuropsicologia concluíram que o estudo de música pode desenvolver 
a capacidade de imagética mental auditiva no contexto musical e não musical (A Aleman et al., 
2000, p. 1667). Por sua vez, há referências à importância da utilização de estratégias extramusicais 
ligadas à imagética para o desenvolvimento da audição interna (Bailes, 2002; Caspurro, 2007; 
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Godøy, 2003a; E Gordon, 2000; McClung, 2000), denominado por Gordon, a “Audiação” (2000). O 
tema, “Audiação”, é de extrema importância para esta investigação pois as estratégias 
extramusicais ligadas à imagética poderão solucionar a problemática da dependência visual dos 
percussionistas em relação aos instrumentos de percussão e devido a decorarem movimentos 
mecânicos e desenhos do texto musical sem as perceber auditivamente, sem audiar. Segundo 
Sacks (2007), quando imaginamos os sons musicais de uma peça conhecida na nossa mente, 
automaticamente podemos nos visualizar a tocar esta peça. O autor refere ainda que a imagética 
mental pode servir como uma ferramenta para todos os artistas, e ser tão importante como a 
prática física (Sacks, 2007, p. 31). 
Abeles & Custodero (2010) refere a teoria de desenvolvimento das crianças de Jean Piaget, esta 
defende que a idade certa para o desenvolvimento através da imagética começa no estágio pré-
operatório aos dois anos e dura até aos sete anos. Numa perspetiva diferente, outros 
investigadores defendem que a idade ideal para o desenvolvimento da capacidade imagética será 
dos oito aos 11 anos (Lehmann, Sloboda, & Woody, 2007). Vários estudos sugerem que a aplicação 
da imagética na sala de aula, coadjuvando o desenvolvimento geral do aluno como músico-artista-
performer, é uma temática relevante na psicologia da educação (Abeles & Custodero, 2010; 
Lehmann et al., 2007; Sacks, 2007). 
 
Relativamente à aplicação do método, estratégias extramusicais ligadas à imagética no ensino da 
percussão, poderá ser necessária realizar uma investigação relativamente ao texto musical. Segundo 
alguns autores nem sempre se dá a devida importância à compreensão analítica e auditiva da peça musical 
que estamos a estudar (Diefenthäler, 2010; Gonçalves, 2012; Wiggins, 2001). Estes autores sugerem 
estratégias para que os professores possam ajudar os seus alunos a ultrapassar estes desafios no decorrer 
das aulas. Neste sentido, mencionam a importância de uma boa compreensão do contexto musical 
(compreensão auditiva e analítica das peças) e não musical (ligada ao aluno como a religião, contexto 
social e cultural, entre outros) estando relacionado com a capacidade de contextualizar a obra no que diz 
respeito ao género musical e ao reforço da capacidade analítica. Estes autores concluem que um professor 
pode ter várias estratégias de ensino para ajudar o aluno na leitura e interpretação do material musical, 
o que, no futuro, permitiria um estudo individual eficaz. Ainda neste sentido, Wiggins (2001) explora o 
método das aulas coletivas e aprendizagem através da resolução de problemas, enquanto Diefenthäler 
(2010) realça a importância do professor no processo de enculturação do aluno ajudando-o, também, a 
desenvolver a cultura visual do mesmo. Val & Ferraz (2009, p. 11 e 12) menciona que o professor pode 
uma vez mais ajudar no desenvolvimento da alfabetização visual, incentivando a pesquisa imagética 
durante a aprendizagem.  
De forma a perceber melhor qual o rumo tomado nesta parte da revisão de literatura, decidiu-se 
reavivar o que é a percussão e em que contexto de texto musical poderia ser implementado neste tipo de 
estratégias extramusicais ligadas à imagética na compreensão da partitura. O autor do livro “Instrumentos 
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de percussão e a sua história”1, James Blades, analisa a utilização dos instrumentos de percussão ao longo 
dos tempos e o seu propósito e modo de emprego na orquestra desde a época de Bach até à atual 
vanguarda. “É certamente justo dizer que, desde o início deste século, e particularmente de 1950 a 1975, 
nenhuma seção da orquestra sofreu maiores mudanças em instrumentos, orquestrações e técnicas do 
que a seção de percussão.2” (Blades, 1992, p. 31). Com isto, pretende-se referir que a percussão faz parte 
da essência da música tradicional a nível mundial e teve grande destaque a nível erudito, principalmente, 
a partir de metade do século XX. Assim sendo, o contexto musical da percussão apresenta-se pelo menos 
em dois registos distintos: a música tradicional e a música erudita. No campo da análise do texto musical 
da música tradicional e erudita existem diferentes tipos de investigação direcionadas para as mesmas. 
Relativamente à música tradicional existem várias investigações direcionadas à análise da linguagem 
musical e como esta pode/deve ser interpretada ao ler uma partitura, por exemplo, relativamente ao 
“folk song” (Lomax, 1968), “música indiana” (Kippen & Bel, 1989) e “brasileira” (Piedade, 2007). Neste 
sentido, a análise deste tipo de material poderá contribuir para o desenvolvimento da qualidade de 
performance de um percussionista ou não fossem os vários instrumentos de percussão típicos de 
diferentes culturas. Passo a explicar, através da análise deste tipo de material o aluno terá um leque de 
ferramentas musicais e poderá ficar mais predisposto para ouvir as músicas do mundo. Para além disso, 
será importante haver uma contextualização destes estilos musicais para que se possa utilizar durante a 
aplicação das estratégias ligadas à imagética. A enculturação do aluno no meio que o rodeia permite não 
só enriquecer o seu mundo interior e cognitivo, mas também desenvolver a liberdade performativa e 
emocional (Kippen & Bel, 1989; Lomax, 1968; Piedade, 2007). 
Durante a aplicação do método, será limitado ao máximo a análise das obras para que os alunos 
compreendam o exercício em questão. Desta forma, a análise das obras limitar-se-á a verificar se existem 
compassos/frases que se repitam exatamente ou transpostas, repetição rítmica literal ou por 
aumentação/diminuição, constatação do número de frases musicais diferentes, blocos de dinâmicas e 
blocos de caráter. Ainda no sentido de procurar desenvolver a compreensão do texto musical direcionado 
à percussão foram encontrados alguns autores fazendo referência à análise da linguagem da percussão 
(Kippen & Bel, 1989; Chaib et al., 2012), a compreensão do texto musical. Kippen & Bel (1989) realizaram 
uma pesquisa experimental acerca dos diferentes tipos de ‘linguagem’ da percussão tendo analisado 
através de um processador denominado BOL, as performances de diferentes músicos profissionais. 
Relativamente ao artigo de Chaib (2012), o autor desenvolveu de forma pertinente a análise do gesto 
musical na percussão, evidenciando, dessa forma, a importância da performance visual para uma maior 
percetibilidade visual e musical na performance geral de um percussionista. 
                                                          
1 Tradução do autor, texto original: "Percussion Instruments and their History”.                                                     
2 Tradução do autor, texto original: It is surely fair to say that from the beginning of this century, and 
particularly from 1950 to 1975, no section of the orchestra has seen greater changes in instruments, 
orchestration, and techniques, than the percussion section.  
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2 - “AUDIAÇÃO” 
 
Quando se fala em “audiação”, é imprescindível mencionar a teoria de aprendizagem desenvolvida 
por Edwin Gordon, autor de diversos artigos que fundamentam historicamente, epistemologicamente e 
pedagogicamente um dos conceitos que mais desafios coloca à educação musical dos nossos dias, a 
audiação (Bailes, 2002; Caspurro, 2007; Godøy, 2003a; E Gordon, 2000; Schneider & Godoy, 2001). Para 
Gordon (EE Gordon, 1999, p. 42), o processo de aprendizagem de uma língua e da música são muito 
similares. Refere que, idealmente, nós desenvolvemos sequencialmente quatro vocabulários musicais: 
ouvir, atuar (que será falar a música), ler e escrever. Ao adquirirmos estas capacidades ficamos prontos 
para aprender a teoria musical. “Todo esse processo musical pode ser resumido numa palavra: audição3” 
(EE Gordon, 1999, p. 42). 
Helena Caspurro manifesta no seu artigo o contributo epistemológico de Edwin Gordon para a 
pedagogia da escuta, referindo que “não é de todo sustentável que a realização do músico possa ser 
concretizada, não importa a que nível, sem ouvir.” (Caspurro, 2007, p. 1).  
Do meu ponto de vista, a temática da audiação deverá estar implícita num processo de contínuo 
desenvolvimento quando se estuda e/ou ensina música. Quando a aprendizagem dos instrumentos de 
lâminas se baseia excessivamente na dependência da presença física do instrumento e na memorização 
visual dos desenhos melódicos no instrumento, torna-se evidente a importância desta temática 
desenvolvida por Gordon, a audiação. Com isto pretendo salientar o fato da maioria dos instrumentos da 
família da percussão terem alturas fixas previamente afinadas na sua fabricação, ou serem de altura 
indefinida. Por esse fato, os alunos poderão tocar percussão baseando-se quase exclusivamente na ação 
motora que produz um som, bastando para isso percutir o instrumento em causa. Assim sendo, pode-se 
ser levado a concluir que um percussionista poderá desenvolver um certo nível de proficiência sem que 
para isso tenha competências de audiação muito desenvolvidas. 
 “A audição está para a música como o pensamento está para a linguagem4” (EE Gordon, 1999, p. 
42).  
Segundo Caspurro (2007, p. 1), tocar um instrumento sem ouvir será como um pintor que não vê 
ou um bailarino que não perceciona as funções da linguagem corporal. Contudo, a autora refere que estas 
evidências não serão suficientes para garantir a qualidade destes processos como, por exemplo, não 
bastará ver para ser um pintor ou não basta saber dominar os movimentos do corpo para ser um bailarino 
(Caspurro, 2007, p. 1). No seguimento dessa ideia, a autora ainda refere que na música “não será de todo 
suficiente ouvir para se cantar, tocar com excelência ou compor uma obra polifónica, nem tão-pouco 
                                                          
3 Tradução do autor, texto original: “The whole of that musical process can be summed up with one word: 
audiation”. 
4 Tradução do autor, texto original: “Audiation is to music what thought is to language”. 
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executar ou harmonizar ‘de ouvido’ uma bela canção de Mozart ou improvisar sobre um tema conhecido.” 
(Caspurro, 2007, p. 1).  
A forma como aprendemos a assimilar a música é um fator decisivo para o desenvolvimento não 
apenas de diferentes maneiras ou qualidades de audição, como de diferentes atitudes ou necessidades 
perante a música (Caspurro, 2007, p. 2). Cabe portanto ao professor direcionar o seu educando no sentido 
de audiar, de pensar em som, e isto faz-se conversando sobre este processo em que se audia, ouve e 
imagina o som musical (Caspurro, 2007, p. 1 e 2). Este processo deve por isso ser usado em detrimento 
da memorização do desenho musical visual no instrumento. “O som torna-se música somente através da 
audiação, quando, como na linguagem, você traduz os sons na sua mente para lhes dar contexto5” (EE 
Gordon, 1999, p. 43). A não abordagem destas temáticas com os alunos fará com que estes imitem tudo 
o que possam retirar do professor e dos outros alunos/músicos; este processo imitativo faz parte do dia-
a-dia da natureza do ser humano e designa-se de sistema de neurónios espelho (SNE6) que pode atuar no 
circuito neuronal inconsciente, por outras palavras, é o processo de imitação de tudo o que se move 
(Bragato, 2010).  
Segundo Caspurro, a maioria dos pedagogos da primeira metade do século XX debruçou-se sobre 
esta problemática, a “audiação” (Caspurro, 2007, p. 1 e 2). A autora reflete sobre esta temática quando 
refere os enormes problemas demonstrados pela maioria dos alunos em improvisar, compreender 
harmonia, ler à ‘primeira vista’, transpor ou tocar ‘de ouvido’ ou, “de um modo geral, criar música” 
(Caspurro, 2007, p. 2). A autora refere que este problema é facilmente detetável, sendo transversal a 
todos os níveis de ensino. 
Se fosse realizado um estudo com base na aplicação das competências referidas por Caspurro, a 
maioria dos alunos não os conseguiria realizar com sucesso. “As dificuldades de desempenho ao nível 
justamente da audição (drásticas, aliás, ao nível harmónico), da improvisação e, genericamente, do 
pensamento e expressão criativos – para não falar da iliteracia notacional – continuam a caracterizar, 
como se sabe, o perfil da média dos alunos que frequentam o ensino artístico.” (Caspurro, 2007, p. 4). 
Tendo a minha pessoa como testemunho, por ter estudado percussão em escolas de música durante 12 
anos, teria dificuldades em realizar os exercícios anteriormente referidos, não por falta de dedicação e de 
estudo de percussão, mas por falta de direção/orientação para o que será realmente importante para um 
músico: audiar (Caspurro, 2007; E Gordon, 2000).  
Somos levados a crer que a interiorização das competências de audiação ligadas à imagética 
auditiva são extremamente importantes para o desenvolvimento de um percussionista como músico. 
                                                          
5 Tradução do autor, texto original: “Sound becomes music only through audiation, when, as with 
language, you translate the sounds in your mind to give them context” 
6 “Os neurônios espelho são uma classe particular de neurônios visuomotores – descobertos 
originalmente na área F5 do córtex pré-motor de Macacos Rhesus (GALLESE, FADIGA, FOGASSI, & 
RIZZOLATTI, 1996; RIZZOLATTI, FADIGA, GALLESE, & FOGASSI, 1996) – que disparam quando realiza uma 
ação particular e quando observa o outro indivíduo executando ação similar.” (Bragato, 2010, p. 3) 
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“Sem dúvida que a forma como se aprende a assimilar música é um fator decisivo para o desenvolvimento 
não apenas de diferentes maneiras ou qualidades de audição, como de diferentes atitudes ou 
necessidades perante a música.” (Caspurro, 2007, p. 2).  
No que diz respeito à percussão, o único instrumento para o qual um percussionista necessitará 
realmente de ter um ouvido apurado serão os timbales. Todos os outros instrumentos da família da 
percussão tem alturas fixas previamente afinadas na sua fabricação, ou são de altura indefinida. Desta 
forma, um estudante de percussão erudita poderá alcançar um nível elevado em performance sem chegar 
realmente a audiar, o que poderá ser surpreendente. “Que eficácia pode ser imputada a um sistema de 
ensino que se revela incapaz de responder a problemas de realização que estão para além da performance 
propriamente dita, da reprodução imitativa de notação e do conhecimento de teoria? Enfim, questionar 
a qualidade do conhecimento é pôr em causa a própria qualidade do paradigma de ensino instituído.” 
(Caspurro, 2007, p. 2). 
Gordon (1999) refere o processo de audiação como o de um bebé ao aprender a falar. Começará 
a aprender a língua do seu país antes mesmo de saber ler ou sequer ter capacidade de memória, de se 
recordar. Nesta fase, as crianças inventam sons e palavras que aos poucos irão formar pequenas frases e 
daí em diante frases e, mais tarde, diálogos cada vez mais consistentes com o passar dos anos. “Muito do 
que tu dizes foi o que ouviste anteriormente, assim se continuares a aprender e a falar novas palavras 
vais necessariamente continuar a ouvir7” (EE Gordon, 1999, p. 42). Com base na lógica de uma 
aprendizagem natural de uma qualquer linguagem, “Quanto mais falares, melhor vais ouvir, e quanto 
mais ouvires, melhor vais falar8” (EE Gordon, 1999, p. 42). Este processo de aprendizagem não está 
suficientemente presente nos sistemas de ensino de música e especificamente no ensino de percussão. 
O ato de tocar percussão pode basear-se quase exclusivamente na ação motora que produz um som, 
bastando para isso percutir o instrumento em causa. Desta forma, torna-se evidente que não será 
necessário ter as competências de audiação muito desenvolvidas. 
Se este processo de aprendizagem referido por Gordon (EE Gordon, 1999) não for inserido no 
sistema de ensino de percussão, poderemos continuar a formar gerações de percussionistas 
tecnicamente competentes mas sem competências de audiação plena. 
Segundo Caspurro (2007, p. 4), o fato da maioria das abordagens pedagógico-didáticas não basear 
os seus métodos de aprendizagem de uma forma suficientemente sistemática numa teoria psicológica e 
sequencial do processo de ouvir, pode explicar as dificuldades dos alunos do ensino artístico em audiar. 
“Será por estas razões que autores como Waltters (1992) ou Gordon (2000b) argumentam que o conceito 
de ‘método’ – com o qual se identifica o trabalho de Jaques-Dalcroze, Willems, Kodály, Orff, Suzuki – não 
é suficiente, em termos educativos, para explicar e resolver os problemas cognitivos decorrentes da 
                                                          
7 Tradução do autor, texto original: “Much of what you said was what you had heard before, and you 
continued to learn and to speak new words as you continued to listen” 
8 Tradução do autor, texto original: “The more you spoke, the better you listened, and the more you 
listened, the better you spoke.” 
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audição interior ao longo das várias fases do processo de realização e aprendizagem musical.”(Caspurro, 
2007, p. 4). 
“Os maus músicos não podem ouvir o que tocam; os medíocres poderiam ouvir, mas não escutam; 
os músicos medianos ouvem o que ‘tocaram’; apenas os bons músicos ouvem o que ‘irão’ tocar (Willems, 
1970, p. 97).” (Caspurro, 2007, p. 6). Caspurro (2007, p. 7) explica no seu artigo como se ouve segundo 
Gordon (E Gordon, 2000). “Em termos genéricos, ser-se capaz de compreender a sintaxe tonal ou rítmica 
de uma música é o que marca a diferença entre um singular ouvinte e um músico – ou se se quiser, entre 
um músico que apenas perceciona e memoriza mecanicamente um conjunto de sons e um músico que 
compreende o significado musical dos sons que perceciona ou evoca através da memória.” (Caspurro, 
2007, p. 7). Este ponto é de extrema importância para um percussionista logo, se os professores não 
intervierem de forma a oferecerem ferramentas que desenvolvam a audiação/imagética auditiva, os 
alunos irão aprender a tocar mecanicamente sem perceberem auditivamente/harmonicamente o que se 
passa na peça. Contudo, o processo de mecanização é importante na performance (Bragato, 2010, p. 4 e 
5). Mas, “deveríamos ser capazes de saber o que executar quando ouvimos uma determinada música que 
não nos é familiar (que ouvimos pela primeira vez e que, portanto, não faz parte do nosso reportório 
musical conhecido e treinado). Estas situações acontecem em várias circunstâncias da atividade artística 
e educativa dos músicos.” (Caspurro, 2007, p. 7). 
Segundo Caspurro (2007, p. 7), audiar não implicará apenas percecionar a música nota a nota, mas 
sim organizações sonoras tal como os padrões de alturas, de durações ou de ambos. Este termo é 
defendido por vários investigadores, tais como: Mursell (1958, 1971), Bamberger (1986, 1994), Dowling 
(1973), Lerdahl & Jackendoff (1983), Dowling & Harwood (1986), Cuddy (1993), Deutsch & Feroe (in 
Cuddy, 1993), Sloboda (1993), Aiello (1994), Bharucha (1994), Tillmann, Bharucha & Bigand (2000), 
Deliège (in Temperley, 2001), Krumhansl (2001), Temperley (2001), McPherson (in McPherson & 
Gabrielsson, 2002), Povel & Jansen (2002a e b). 
 “O fundamento pode ser encontrado nos princípios gestálticos defendidos no início do século XX 
por Wertheimer, segundo os quais <<o que tem lugar em cada parte já dependerá do que acontece no 
seu todo9>>” (cf: Krumhansl, cit. em Caspurro, 2007, p. 7). 
Segundo Gordon (1999, p. 42), podemos audiar quando estamos escutando, recordando, 
executando, interpretando, compondo, improvisando ou lendo música. Para além disso, refere que ao 
ouvirmos música estamos a perceber aureamente o som e que cada pessoa pode perceber o mesmo som 
de diferentes maneiras. Ou seja, o significado atribuído a estes sons será diferente de pessoa para pessoa. 
“Som por si mesmo não será música. O som apenas se tornará música através da audiação, quando, como 
uma língua, traduzimos sons na nossa mente conferindo-lhe contexto10” (EE Gordon, 1999, p. 42). Gordon 
                                                          
9 Tradução do autor, texto original: “what takes place in each single part already depends upon what the 
whole is”. 
10 Tradução do autor, texto original: “Sound itself is not music. Sound becomes music only through 
audiation, when, as with language, you translate the sounds in your mind to give them context.” 
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(1999, p. 42) refere que o vocabulário auditivo deveria começar a ser formado na infância, no mesmo 
período que a criança está a adquirir a linguagem verbal. Ou seja, o autor expressa que o tempo ideal para 
o desenvolvimento do vocabulário auditivo musical é antes da entrada no ensino básico, ou seja, aos cinco 
ou seis anos de idade (EE Gordon, 1999, p. 43). Para o autor do artigo, é impensável alguém começar a 
aprender música aos 8 ou 9 anos sem ter desenvolvido o seu vocabulário auditivo, salientando que “esta 
situação pode contribuir para a alta taxa de desistência no início do estudo musical de um instrumento11” 
(EE Gordon, 1999, p. 43). 
 
Pode-se concluir que, devido ao ato de tocar percussão se concentrar maioritariamente na ação 
motora que produz um som, aparenta não ser necessário ter as competências de audiação muito 
desenvolvidas para que um percussionista possa atingir um nível razoável como performer. Não obstante, 
para que um percussionista possa atingir níveis de excelência, penso ser necessário que este possua boas 
capacidades de audiação, pelo que julgo que será importante inserir no sistema de ensino de percussão 
processos de desenvolvimento da capacidade de ouvir interiormente, audiar (Caspurro, 2007; E Gordon, 
2000; EE Gordon, 1999). Desta forma, poderemos formar gerações de percussionistas mais completos 
musicalmente, sendo competentes tanto a nível técnico como audiativo. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
11 Tradução do autor, texto original: “this situation may contribute to the high dropout rate in beggining 
instrumental music”. 
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3 - EXPOSIÇÃO E CONTEXTUALIZAÇÃO DA TERMINOLOGIA UTILIZADA 
 
Como forma de clarificar a compreensão dos termos ligados à imagética, achou-se por bem realizar 
inicialmente uma exposição dos mesmos. Desta forma, tornar-se-á percetível a relação intrínseca e a 
necessidade de utilização desta terminologia para alcançar o objetivo deste estudo. É de salientar a 
importância da implementação de estratégias extramusicais imagéticas em contexto de sala de aula para 
que os professores de percussão possam ajudar os seus alunos a desenvolverem o sentido de audiação 
desde o início das suas aprendizagens musicais. 
 
Numa primeira fase, será conveniente explicar e contextualizar o significado da primeira palavra 
presente no título deste estudo, a “imagética”. Na verdade, este termo por si só raramente é utilizado de 
forma isolada nos artigos de investigação relativos a esta matéria. Ou melhor, a maioria destes estudos 
utilizam o termo “imagética mental” (A Aleman et al., 2000; Brodsky, Henik, Rubinstein, & Zorman, 2003; 
Bunzeck et al., 2005; Paivio, 2009; Pearson & Kosslyn, 2013; Zatorre & Halpern, 2005). Numa abordagem 
clássica à imagética, iniciada empiricamente por Galton em 1883 e subsequentemente explorada por 
diversos investigadores, o termo “imagética” foi usado para se referir a processos mentais de experiências 
conscientes bastante generalizadas e distintas que foram descritas em termos de modalidades sensoriais 
(visual, auditiva, cinestésica, etc.) da imagem como revelação dessa introspeção (Paivio, 2009, p. 19). Este 
investigador, autor de vários artigos presente no livro “Processos Verbais e Imagéticos12” (Paivio, 2009), 
refere que o termo imagética (em inglês: image or imagery) é normalmente utilizado para se referir à 
imagética concreta, que consiste nas representações não-verbais da memória de objetos ou eventos 
concretos, ou modos não-verbais de pensamento como a imaginação, sendo essas representações 
geradas e manipuladas ativamente pelo indivíduo (Paivio, 2009, p. 20). O autor refere ainda que, de forma 
geral, este termo deverá significar imagética visual, embora seja claro que existem outras modalidades 
(como, por exemplo, auditivas ou mesmo motoras) podem estar envolvidas e, assim sendo, devem ser 
especificadas. Nesse sentido, Reisberg (1992, p. 7), autor de vários artigos relativos à imagética, alude para 
o fato de existir imensa investigação nas últimas duas/três décadas relativamente à imagética. Contudo, 
constata que estas investigações são essencialmente direcionadas para a imagética visual enquanto, 
comparativamente, as restantes modalidades da imagética estão retratadas em pouquíssimos livros e 
artigos de investigação.  
A imagética mental figura entre as faculdades centrais do processamento mental e, na ciência 
cognitiva, é designada como “atos mentais não-literais de encenação e representação da experiência 
percetiva quando da ausência de seu estímulo sensório exterior apropriado (cf.: Halpern; Zatorre, 1999; 
Thomas, 2008; cit. em Chaves, 2011)” “estando ligados às noções auditivas, visuais, tácteis, gustativas, 
olfativas, cinestésicas e orgânicas do Homem (cf.: Dickstein; Deutsch, 2007; cit. Chaves, 2011)”. Pode ainda 
ser descrita como a recuperação de informações percetivas da memória e a consequente análise desta 
                                                          
12 Tradução do autor, texto original: “Imagery and Verbal Processes”. 
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informação no “olho interior/olho mental13”. Por outras palavras, a visualização de imagens ou outro tipo 
de informação dentro da nossa mente. Visto que todas as imagéticas são mentais, aquando a referência 
às diferentes especificidades da imagética subentender-se-á que estas também são mentais. Passo a 
explicar: imagética (mental), imagética (mental) musical, imagética (mental) auditiva, imagética (mental) 
visual, imagética (mental) motora corporal/gestual. 
 
Neste sentido, existem diferentes estudos de investigação referentes a esta temática mas 
direcionadas para a música, ou seja, “imagética musical” (Brodsky et al., 2003, p. 603; Chaves, 2011; 
Godøy, 2003a; Hubbard & Stoeckig, 1988; Reisberg et al., 1992; Schneider & Godoy, 2001; Zatorre & 
Halpern, 2005). Rolf Inge Godoy, autor de vários estudos relativos à imagética musical, refere que ao longo 
dos anos foi procurando definir imagética musical como “a nossa capacidade mental de imaginar o som 
musical na ausência de uma fonte sonora diretamente audível, o que significa que podemos recordar e 
reviver ou mesmo inventar um novo som musical através do nosso ‘ouvido interno’14“ (Godøy, 2003a, p. 
55), ou como Gordon conceitua, audiação (E Gordon, 2000; EE Gordon, 1999). Contudo, estes dois termos 
não são sinónimos nem a imagética musical se prende exclusivamente ao lado auditivo. Passo a explicar. 
A Audiação, de forma generalista, será a capacidade de imaginar som na nossa mente sem nenhuma fonte 
emissora de som, como quando se lê um livro sem verbalizar as palavras escritas, não deixando por isso 
de compreender todo o significado expresso pelas mesmas (Caspurro, 2007; E Gordon, 2000; EE Gordon, 
1999). Quando utilizamos o termo “imagética” estaremos a referir-nos não só à capacidade de ouvir 
interiormente, audiar, mas a processos mentais de imaginação de imagens de forma consciente 
relativamente à parte auditiva, visual, motora e cinestésica (Godøy, 2003a, p. 55; Paivio, 2009, p. 19 e 20). 
 
Quando fazemos referência à “audiação”, é imprescindível mencionar a teoria de aprendizagem 
desenvolvida por Edwin Gordon, autor de diversos artigos que fundamentam historicamente, 
epistemologicamente e pedagogicamente um dos conceitos que mais desafios coloca à educação musical 
dos nossos dias, a audiação (Bailes, 2002; Caspurro, 2007; Godøy, 2003a; E Gordon, 2000; Schneider & 
Godoy, 2001). Este investigador em educação musical (E Gordon, 2000; 1999) refere que, idealmente, nós 
desenvolvemos sequencialmente quatro vocabulários musicais: ouvir, atuar (que será falar a música), ler 
e escrever. Ao adquirirmos estas capacidades ficamos prontos para aprender a teoria musical. “Todo esse 
processo musical pode ser resumido numa palavra: audição15” (Gordon, 1999, p. 42). Segundo Gordon 
(1999, p. 42), podemos audiar quando estamos escutando, recordando, executando, interpretando, 
compondo, improvisando ou lendo música. Para além disso, refere que ao ouvirmos música estamos a 
perceber aureamente o som e que cada pessoa pode perceber o mesmo som de diferentes maneiras. 
                                                          
13 Tradução do autor, texto original: “minds eye” 
14 Tradução do autor; texto original: “our mental capacity for imagining musical sound in the absence of 
a directly audible sound source, meaning that we can recall and re-experience or even invent new musical 
sound through our 'inner ear’” 
15 Tradução do autor, texto original: “The whole of that musical process can be summed up with one word: 
audiation” 
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“Som por si mesmo não será música. O som apenas se tornará música através da audiação, quando, como 
uma língua, traduzimos sons na nossa mente conferindo-lhe contexto16” (Gordon, 1999, p. 42). Segundo 
Caspurro (Caspurro, 2007, p. 7), audiar não implicará apenas percecionar a música nota a nota, mas sim 
organizações sonoras tal como os padrões de alturas, de durações ou de ambos. 
 
Contudo, não confundamos Audiação com Imagética Auditiva pois, apesar de serem muito 
semelhantes têm as suas diferenças como foi referido anteriormente. No início das investigações 
empíricas ao nível da imagética, a imagética auditiva era praticamente sinónima da imagética visual 
(Reisberg et al., 1992, p. 7). De acordo com vários investigadores (Brodsky et al., 2003, p. 602), o foco da 
investigação empírica relativa à imagética tem sido centrada na modalidade visual mas, mais 
recentemente, têm surgido diferentes investigações focadas na imagética auditiva (A Aleman et al., 2000; 
Brodsky et al., 2003; Godøy, 2003a; Halpern, 1988; Halpern et al., 2004; Schneider & Godoy, 2001).Dentro 
destas iniciativas de investigação destacam-se os autores Reisberg (1992) e Godoy (2003a; 2001). 
Segundo alguns investigadores (Caspurro, 2007; EE Gordon, 1999), a audiação centra-se exclusivamente 
na capacidade de ouvir música interiormente/pensar em som musical e não no processo cognitivo para 
chegar a esse fim. De outro ponto de vista, quando o termo imagética estiver presente estaremos a 
referir-nos a um conjunto de processos mentais que poderão englobar tanto o lado auditivo/visual, como 
o lado cinestésico e mimético, (Godøy, 2003a, p. 55; Paivio, 2009, p. 19 e 20) e não exclusivamente ao 
processo de perceber aureamente o som (EE Gordon, 1999, p. 42). Relativamente à capacidade de falar 
interiormente, as imagens auditivas servem funções importantes na cognição humana em tarefas como 
a memória verbal, a perceção da fala, a leitura silenciosa e os processos de pensamento (Brodsky et al., 
2003, p. 602). A imagética mental centra-se na nossa habilidade de imaginar o mundo, na capacidade de 
imaginar cenários/objetos do mundo real através da nossa imaginação (Pearson & Kosslyn, 2013, p. 5). 
Na imagética auditiva, “a qualidade aparentemente auditiva do discurso interno não é necessariamente 
de origem auditiva, e não deve ser atribuída exclusivamente a eventos ou sistemas estritamente 
auditivos.17” (Brodsky et al., 2003, p. 602). Neste sentido, a imagética auditiva será o processo de 
imaginação/pensamento interior de som e este poderá englobar, ou não, som musical (Reisberg et al., 
1992, p. 7). 
 
Tendo em consideração o conteúdo referido no ponto anterior, passo a aprofundar o significado 
do termo “imagética visual” (Andraus, 2006; Bharucha, 1987; Brodsky et al., 2003; Chaves, 2011; M. J. 
Farah, 1988; Hubbard & Stoeckig, 1988; Kalakoski, 2001; Pearson & Kosslyn, 2013; Schneider, n.d.; Val & 
Ferras, 2009). Segundo os investigadores Pearson & Kosslyn (2013, p. 69), a nossa perceção visual é 
moldada pela nossa experiência visual anterior no mundo real, ou seja, pelas experiências vividas. A 
                                                          
16 Tradução do autor, texto original: “Sound itself is not music. Sound becomes music only through 
audiation, when, as with language, you translate the sounds in your mind to give them context.” 
17 Tradução do autor, texto original: “The seemingly auditory quality of inner speech is not necessarily 
auditory in origin, and it should not be attributed exclusively to events or systems that are strictly auditory 
in nature.” 
31 
 
imagética visual, como processo, simula representações percetivas com base na experiência passada e 
fornece um modelo mental que pode influenciar a perceção subsequente. Foi demonstrado que os efeitos 
de modulação da imagética mental têm influência direta na perceção. Neste sentido, alguns estudos 
mostram que a imagética interfere na perceção, enquanto outros mostram efeitos de facilitação (Pearson 
& Kosslyn, 2013, p. 69). Por outras palavras, os efeitos da imagética mental visual contribuem para uma 
melhor perceção, identificação, mas não num primeiro estágio da perceção. A título de exemplo, os 
investigadores (Pearson & Kosslyn, 2013, p. 69) referem que se imaginarmos a face congruente de um 
indivíduo irá facilitar-nos na identificação do seu rosto, enquanto se houver uma incompatibilidade entre 
a parte imaginada e a percecionada dar-se-á interferências na sua identificação. 
 
Relativamente à “imagética motora”, os investigadores (Zatorre & Halpern, 2005, p. 10) definem-
na como a imaginação do envolvimento cinestésico no movimento real e referem que tem sido examinado 
a nível musical tanto para tocar sequências simples como para rotinas musicais complexas. Zatorre e 
Halpern (2005, p. 10) citam no seu artigo o investigador Naito que faz referência à imagética motora, mas 
do ponto de vista dos movimentos não auditivos associados. Após uma introspeção relativamente a este 
estudo, os investigadores concluem que não será surpreendente que os músicos consigam evocar a 
imagética motora para o seu instrumento enquanto estão a imaginar o que estão tocando. Ainda a nível 
da imagética motora é possível encontrar diversos estudos aprofundando este termo, mais 
concretamente, a “imagética gestual” (Agamben, 2017; Bragato, 2010; Chaib et al., 2012; Crammond, 
1997; Decety & Jeannerod, 1995; Godøy, 2003a; Gohn, 2009; Kippen & Bel, 1989; Rao et al., 1993; M. J. 
P. "O T. C. C. na percussão. . (2013). Teixeira, 2013; Woodside, Kumar, & Pekala, 1997). 
O termo imagética gestual é utilizado por vários autores como forma de referenciação ao gesto na 
performance musical (Chaib et al., 2012; Godøy, 2003a; Schneider & Godoy, 2001). Num dos artigos de 
Rolf Inge Godoy, “Imagética Gestual ao Serviço da Imagética Musical18” (Godøy, 2003a), o tópico principal 
retrata a imagética gestual, ato de imaginar ou simular mentalmente vários gestos, e como esta pode 
desencadear, sustentar e aprimorar imagens de som musical nas nossas mentes. Este artigo inclui-se num 
projeto de pesquisa de longo prazo relativo à motor-mimeses. Este visa melhorar os nossos meios para 
pensar o som musical em várias tarefas, a exemplo: a composição, improvisação, arranjo e análise de 
obras musicais, entre outros, através de imagens mentais do som. Por outras palavras, são ações 
associadas mentalmente que ajudam à realização dessas tarefas incluindo ações de produção de som 
como bater, acariciar, arrancar, curvar, soprar, entre outros. Neste sentido, também poderão associar 
mentalmente movimentos corporais relacionados ao som, como a dança e vários tipos de gestos de 
rastreamento de som. 
 
                                                          
18 Tradução do autor; texto original: “Gestural Imagery in the Service of Musical Imagery”. 
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Com base no que foi referido previamente, quando o termo “Imagética Mental” é utilizado 
deveremos pressupor que está a englobar todos e quaisquer tipos de imagética. Neste sentido, todos os 
tipos de imagética consistem em processos mentais de forma consciente. Para além disso, os processos 
ligados à imagética mental não estão obrigatoriamente ligados à música. Para tal, os diversos 
investigadores utilizam o termo “Imagética Musical” que poderemos considerar um subcapítulo da 
imagética mental. A imagética mental poderá subdividir-se em “Imagética Auditiva”, “Imagética Visual”, 
“Imagética Motora” e esta última ainda em “Imagética Corporal” e/ou “Imagética Gestual”. 
Relativamente à “Imagética Gestual”, esta será um elemento mais específico do sistema motor do corpo 
humano, estando especificamente focada na componente motora do gesto e não de todo o corpo, ou 
seja, “Imagética Corporal”. Do ponto de vista musical, tanto a imagética motora corporal como gestual 
estarão diretamente ligadas ao movimento visual e motor musical. Por fim, todos estes tipos de imagética 
direcionados para a música, ou melhor, Imagética Musical, foram utilizados neste estudo de investigação 
como um meio para melhorar a capacidade de audiação dos alunos de percussão. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Imagética (Mental) Visual Imagética (Mental) Motora Imagética (Mental) Auditiva 
Imagética (Mental Motora) Gestual 
Imagética (Mental) Musical 
Imagética Mental 
Audiação 
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4 - PERCEÇÃO E IMAGÉTICA 
 
A perceção consiste no "ato de organização dos dados sensoriais pelo qual conhecemos 'a presença 
atual de um objeto exterior'" (cf.:Gauquelin, 1980, p. 380; cit. Moreira, 2013, p. 9). Moreira refere que a 
perceção e a imagética musicais estão ligadas ao processamento “top down” que designa de “esquemas 
abstratos inconscientes que influenciam o processamento da informação sensorial” (2013, p. 10). De 
acordo com Ball (cf.:Ball, 2011; cit. Moreira, 2013, p. 10), a compreensão tonal e rítmica dependem da 
existência destes esquemas cognitivos de base pois são fundamentais à compreensão dessa experiência 
musical a nível percetivo, cognitivo e estético. Neste seguimento, vários autores afirmam a existência de 
esquemas cognitivos comuns à perceção e à imagética. Por outras palavras, ambas partilham várias redes 
neuronais ( cf.: Aleman, Nieuwenstein, Böcker, & de Haan, 2000; Bunzeck et al., 2005; Halpern, 1988b; 
Zatorre & Halpern, 1993; Zatorre, 1999; Janata, 2001; cit. Moreira, 2013, p. 10). Acrescenta-se ainda que 
esta base neuro-psicológica demonstra uma equivalência funcional entre a perceção e imagética, ou seja, 
“quando um estímulo é percecionado ou quando este mesmo estímulo é imaginado através de uma 
imagem mental, as mesmas áreas do cérebro são ativadas” (cf.: Farah & Smith, 1983; Halpern, 1988b; 
Hubbard & Stoeckig, 1988; Kalakosky, 2001; Zatorre et al., 1996; Moreira, 2013, p. 10). O investigador 
Bailes (cf.:Bailes, 2009; cit. Moreira, 2013, p. 10) alude para o fato da imagem musical ser mais fácil de 
manipular conscientemente do que a perceção. Assim sendo, refere que a imagem musical serve como 
um ponto de referência para o músico pois permite-lhe rever e comparar a sua atuação a nível mental. 
Considera ainda que esta será para o músico uma versão idealizada do que irá tocar. No entanto, será 
sempre uma representação imperfeita da perceção.  
De acordo com Beritoff (cf.:Beritoff, 1965; cit. Paivio, 2009, p. 23), "o comportamento 
impulsionado pela imagem pode tornar-se automatizado, realizado de acordo com o princípio de um 
reflexo condicionado em cadeia". Esta teoria difere da visão mais comummente expressa de que as 
imagens são respostas sensoriais que podem condicionar os estímulos associados à experiência sensorial 
original, seguindo os princípios do condicionamento clássico (cf.:Ellson, 1941ª, 1941b; Leuba, 1940; 
Mowrer, 1960; Sheffield, 1961; Skinner, 1953; Staats, 1961; cit. Paivio, 2009, p. 23).  
No estudo de investigação alusivo à “Imagética Auditiva e Fala Interna19” (Reisberg et al., 1992), os 
autores também se preocuparam em perceber como entendemos o conteúdo das nossas próprias 
imagens mentais. Desta forma, encontraram dois pontos de vista que são defendidos por diferentes 
investigadores. Primeiramente, referem vários artigos defendendo que as imagens são como um estímulo 
e necessitam de ser interpretadas através de processos relativos à perceção (Reisberg, Smith, Baxter, & 
Sonenshine, 2007; cf.: Finke, 1980, Kosslyn, 1980, 1983; cit. Reisberg et al., 1992, p. 60). Por outro lado, 
mencionam estudos de investigação afirmando que devemos pensar nas imagens como representações 
mentais e não como estímulos (cf.:Casey, 1976; Chambers & Reisberg, 1985; Fodor, 1981; Kolers & 
Smythe, 1984, Reisberg & Chambers, 1991; cit. Reisberg et al., 1992, p. 60). Neste segundo ponto de vista, 
                                                          
19 Tradução do autor; texto original: “Auditory Imagery and Inner Speech”. 
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mencionam que as imagens mentais podem ter qualidades retratáveis, ou seja, a representação literal do 
que o campo visual consegue observar. Contudo, os autores referem que as imagens mentais apenas 
existem num contexto de compreensão e conhecimento do que se passa nessa imagem. Neste sentido, 
não será necessário interpretar uma imagem mental para descobrir o que esta representa. Ao invés disso, 
existe uma interpretação da mesma desde o início. Em suma, os investigadores aludem para o fato destas 
duas conceções contribuírem para uma maior ambiguidade dentro da imagética pois diferem de 
diferentes formas. Passo a explicar. O primeiro ponto de vista considera que as ‘imagens são como 
estímulos’, podendo essas imagens mentais serem ambíguas. No segundo ponto de vista as ‘imagens são 
representações’, pois as imagens mentais surgem como representações de algum conteúdo particular e, 
portanto, os autores referem que não podem ser ambíguas. 
De acordo com Pearson e Kosslyn (2013, p. 69), a nossa perceção visual é moldada pela nossa 
experiência visual anterior no mundo real, ou seja, pelas experiências vividas. A imagética visual, como 
processo, simula representações percetivas com base na experiência passada e fornece um modelo 
mental que pode influenciar a perceção subsequente. Com o seu estudo de investigação, conseguiram 
demonstrar que os efeitos de modulação da imagética mental têm influência direta na perceção. Tal como 
nas investigações realizadas por Reisberg (2007; 1992), os investigadores descobriram alguns estudos que 
mostram a interferência da imagética na perceção enquanto outros mostram efeitos de facilitação 
(Pearson & Kosslyn, 2013, p. 69). 
Num estudo realizado por Chambers e Reisberg (cf.:Chambers e Reisberg, 1985; cit. Reisberg et al., 
1992, p. 61), avaliaram estas alegações contrastantes da imagética na modalidade visual. Os sujeitos em 
estudo tiveram de memorizar algumas figuras ambíguas clássicas como o cubo de Necker20. Apesar destes 
indivíduos não estarem familiarizados com estas formas, foram-lhes apresentadas brevemente as figuras 
e de seguida, pediram-lhes para criarem uma imagem mental da forma que acabavam de ver e 
reinterpretá-la se possível. Contudo, se estes não conseguissem realizar o exercício poderiam desenhar 
num papel a forma que acabavam de imaginar e reinterpretar o seu próprio desenho. Os investigadores 
referem que os resultados foram fáceis de descrever. De um modo geral, os sujeitos falharam na 
reinterpretação das suas próprias imagens. Porém, obtiveram bons resultados quando estes exercícios 
eram realizados de forma rotineira. Ou seja, os autores afirmam que apenas uns momentos depois de os 
indivíduos realizarem o exercício pela primeira vez, estes conseguiram reinterpretar os seus próprios 
desenhos. Tendo por base estes resultados, os investigadores Chambers e Reisberg puderam concluir que 
as imagens mentais visuais não são ambíguas. 
De acordo com alguns investigadores (Lehmann et al., 2007), a investigação sobre a psicologia 
musical aborda algumas das ideias principais no domínio da perceção e imagética musicais reforçada pelo 
ponto de vista da psicologia musical. Estes autores realizaram o livro “psicologia para músicos” (2007, p. 
                                                          
20 Cubo de Necker é “um dos enigmas visuais mais conhecidos nos estudos da Percepção, o “Cubo” 
concebido pelo cristalógrafo suíço L.A. Necker, em 1832, exemplifica o caso das figuras ambíguas, em que 
a todo o momento um de seus aspectos nos é dado à percepção, fugindo imediatamente de nossa 
consciência para dar lugar à outra face.” (Horta, 2005, p. 11). 
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103) no qual abordam o fato dos professores de música já terem percebido que os alunos são mais 
expressivos na performance quão melhor conseguirem descrever o que ouvem. Referem ainda que 
muitos performers necessitam de criar estórias de forma a terem um fio condutor durante a sua atuação. 
Lehmann, Sloboda e Woody (2007) referem ainda que o exercício de compor música é uma maneira 
importante e eficaz de desenvolvermos as nossas capacidades ligadas à imagética auditiva. “Esta 
imagética aural que muitos compositores mencionam nos seus escritos podem ser bem vívidas21” 
(Lehmann et al., 2007, p. 139). Neste sentido, através da utilização de métodos não-invasivos para 
descobrir o que acontece no cérebro enquanto as pessoas ouvem música ou imaginam, os pesquisadores 
descobriram que o lado direito do cérebro é particularmente ativo, sobretudo nas áreas mais distantes 
da zona frontal e subcortical, tal como o tálamo. A título de exemplo, Sloboda propôs a teoria dos 
“modelos extramusicais” para explicar como os estudantes alojam na sua memória a grande quantidade 
de informação auditiva no seu modelo aural (cf.:Sloboda, 1996; cit. Lehmann et al., 2007, p. 196). Num 
sentido direcionado para a imagética corporal, Pearson (cf.:Pearson, 2001; cit. Lehmann et al., 2007, p. 
139) analisa como as expressões faciais e o movimento do corpo dos performers poderão contribuir para 
uma melhor comunicação externa das suas intenções emocionais. Assim sendo, considera que o motivo 
pelo qual muitos músicos utilizam imagens mentais e memórias de emoções sentidas será o de 
demonstrarem um estado de espírito que acreditam ser adequado para o momento de performance de 
uma determinada peça musical. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
21 Tradução do autor, texto original: “This aural imagery that many composers mention in their writings 
can be rather vivid”. 
36 
 
4.1 - PERSPETIVA MOTORA 
 
De acordo com os artigos de Piaget e Piaget e Inhelder (cf.:Piaget & Piaget e Inhelder, 1962; e 1966; 
cit. Paivio, 2009, p. 24), os autores argumentam que a imagética consiste na imitação interna 
paralelamente com a motricidade envolvida na exploração percetual, onde os movimentos ‘imitam’ os 
contornos percebidos da figura. Esta interpretação concorda com a teoria neuropsicológica de Hebb 
(cf.:Hebb, 1949; cit. 2009, p. 24), na qual se supõe que os movimentos oculares desempenham um papel 
importante no estabelecimento das assembleias celulares que são solicitadas como base da perceção e 
processos ideacionais, inclusive a imagética. Num estudo subsequente de Hebb (cf.:Hebb, 1968; cit. 2009, 
p. 24), afirma que os movimentos oculares permanecem de modo importante na estimulação da 
imagética. 
Segundo Piaget e Bruner (cf.:Piaget & Inhelder, 1966; cit. Paivio, 2009, p. 33), a compreensão 
infantil de conceitos abstratos, como causalidade e tempo, desenvolve-se gradualmente. Para além disso, 
refere que as imagens e as palavras são coordenadas para aspetos concretos/abstratos no sentido de que 
as imagens designam objetos concretos, isto, do prisma das suas propriedades percetivas e figurais, 
enquanto as palavras podem significar conceitos como relações, classes e números (cf.:Piaget & Inhelder, 
1966, pp. 450-451; cit. p. 33). No entanto, Piaget e Bruner diferem na sua ênfase em certas características 
da imagética. Enquanto Bruner minimiza a natureza simbólica da imagética (o "icónico" ou estágio da 
imagem mental que se distingue do "simbólico", como observamos acima), Piaget enfatizou 
consistentemente a sua natureza simbólica. Contudo, ambos consideram que as imagens são essenciais 
para representar e pensar com eficiência sobre características concretas do mundo percetivo e, portanto, 
as imagens e as palavras complementam-se nas suas funções simbólicas distintas. Assim, definem a 
imagética como a "imitação interiorizada" que se desenvolve a partir de atos imitativos, nos quais se inclui 
a exploração percetual (em que os contornos de uma figura percebida são seguidos). Em suma, concluem 
que as imagens mentais são caracterizadas pela sua motricidade. 
Os investigadores (Zatorre & Halpern, 2005, p. 10) aludem ao desafio metodológico de examinar 
as ativações cerebrais em imagens motoras que consiste em assegurar a não ocorrência de movimentos 
reais, o que pode ser realizado através da monitorização do sinal eletromiográfico (EMG). O investigador 
Naito (cf.:2002; cit. Zatorre & Halpern, 2005, p. 10) faz referência à imagética motora, mais 
especificamente aos movimentos não auditivos associados que às vezes resultam na ativação do M1 22 
(Macrófagos de fenótipo M1, ativação clássica) e muitas vezes na ativação de áreas motoras secundárias, 
como SMA (Área Motora Complementar). Desta forma, estes investigadores não consideram 
surpreendente que os músicos consigam evocar a imagética motora para o seu instrumento enquanto 
estão a imaginar o que estão tocando. A título de exemplo, numa experiência de investigação realizada 
                                                          
22 Os macrófagos são células da resposta imune inata com diversas funções bem estabelecidas. Estas 
células reconhecem “sinais de perigo” através de recetores capazes de induzir programas de ativação 
especializados e podem assumir fenótipos diferentes dependendo do contexto imunológico. Estímulos do 
microambiente podem induzir o macrófago para um estado de ativação ou perfil “clássico” (M1) ou um 
perfil “alternativo” (M2), que são dois extremos de um espectro mais amplo (F. Teixeira, 2011). 
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por Langheim (cf.:2002; cit. Zatorre & Halpern, 2005, p. 10), este pediu a músicos de cordas para tocarem 
e para imaginarem que estavam a tocar uma peça que lhes fosse familiar. Constatou-se que os tempos 
necessários para tocarem e imaginarem as peças foram altamente correlacionados. Naito e Langheim 
(Zatorre & Halpern, 2005, p. 10) afirmam que, durante o ato de imaginar a execução de uma peça de 
música, encontraram uma série de áreas que eram ativadas nos lobos frontais, cerebelo, lóbulo parietal 
e SMA, mas não o M1. 
Dada a evidência comportamental e neural das pessoas serem capazes de imaginar movimentos 
musicais, alguns investigadores comprovaram a existência de integração no cérebro de imagens auditivas 
e motoras (cf.:Hickok, Buchsbaum, Humphries e Muftuler, 2003; cit. Zatorre & Halpern, 2005, p. 11). 
Nesse sentido, descobriram que a área ‘fronteira parietal-temporal’ responde a ambas as sequências 
auditivas imaginadas (tanto para a fala como para a música) e ocultamente produz sequências de uma 
forma semelhante. Também Haueusen e Knösche (cf.:2001; cit. 2005, p. 11) descobriram que os pianistas 
mostravam ativação nas regiões motoras primárias correspondentes ao dedo que teria produzido uma 
determinada nota, mesmo quando estavam apenas ouvindo peças que sabiam como executar. Ainda 
neste seguimento, Haslinger et al. (cf.:2005; cit. 2005, p. 11) refere que, de forma um pouco controversa, 
observaram a ativação de várias áreas auditivas quando os músicos assistiram a um vídeo silencioso de 
alguém digitando as teclas do piano. Assim, apesar de ser um circuito bastante diferente, a imagética de 
sons musicais pode ser relacionada com o movimento; isto corresponde a relatos de músicos que 
conseguem ouvir (“audiar”) o instrumento durante a prática mental (Zatorre & Halpern, 2005, p. 11). 
A música atrai mais do que apenas a nossa sensação de audição e, claramente, associamos muitas 
vezes outras sensações à música (Godøy, 2003b, p. 317). Num dos seus artigos, Godoy (2003b, p. 317) 
refere que essas sensações não sonoras parecem inseparáveis da experiência da música; em particular, 
as imagens de movimento parecem estar profundamente inseridas na nossa perceção e cognição da 
música. Menciona ainda que as explorações de imagens mentais de movimentos relacionados à música 
podem melhorar a nossa compreensão da música como um fenómeno, além de ter um valor prático em 
várias tarefas da criação de música. Segundo o autor (2003b, p. 318), a influência das nossas imagens de 
produção de som na nossa perceção do som é às vezes referida como a “teoria motora23” da perceção. 
Libermann (cf.:1985, pp. 1 a 36; 2003b, p. 318) refere que este termo foi usado pela primeira vez na 
linguística ficando claro para alguns pesquisadores que um modelo de perceção puramente baseado num 
sinal não funcionaria e, por isso, seria mais proveitoso pedir aos ouvintes para fazerem uma imagem 
interna de como os sons eram supostamente produzidos. Contudo, esta teoria motora tem sido 
controversa devido aos avanços na pesquisa neurológica e, por isso mesmo, há um crescente suporte para 
a ideia de que as faculdades motoras do cérebro estão realmente envolvidas na maioria dos tipos de 
perceção e cognição (cf.:Berthoz, n.d.; cit. 2003b, p. 318). Isto levou Berthoz a sugerir a substituição do 
                                                          
23 A “Teoria Motora” foi utilizada primeira vez na linguística ou perceção da fala e será, segundo alguns 
pesquisadores, um modelo de perceção do som sobre a influência motora de produção do som. A título 
de exemplo, poder-se-á pedir a um ouvinte para realizar uma imagem interna de como os sons que ouvira 
foram produzidos (2003b, p. 318). 
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termo "representação" pelo termo "simulação" de modo a denotar o que está acontecendo nas nossas 
mentes. Para Godoy (2003b, p. 318), significa que há uma simulação e uma reconstituição incessante do 
que percebemos nas nossas mentes, uma constante formação de hipóteses quanto às causas do que 
percebemos e as ações apropriadas que devemos tomar perante aquilo que percebemos. Em suma, 
Godoy engloba tudo isto no conceito “Mimética-motora” que estará implícita na perceção e cognição 
musical. Significa que nós imitamos mentalmente ações produtoras de som quando ouvimos atentamente 
música, ou que podemos imaginar ativamente o caminho ou o desenho dos contornos da música à medida 
que esta se desenrola. “A mimética motora traduz-se no som musical em imagens visuais por uma 
simulação de ações de produção de som, sons únicos e de frases e texturas musicais mais complexas, 
formando programas motores que recodificam e ajudam a armazená-los na nossa mente24” (Godøy, 
2003b, p. 318). 
Dentro dos vários estudos realizados acerca da imagética musical nas últimas décadas, o autor 
questiona-se relativamente ao que ativa e mantém as imagens mentais na nossa mente. Neste sentido, 
refere que a imagética gestual é uma forte candidata a essa resposta. “Imagens de gestos parecem ser 
eficientes na evocação de imagens de sons25” (Godøy, 2003a, p.56). Como forma de comprovar esta 
matéria, o investigador forneceu evidências de relatórios de pesquisa disponíveis sobre as bases 
neurofisiológicas e cognitivas para a interação do gesto-som em imagens e, para além disso, projetou 
esquemas para aplicações práticas que podem demonstrar que imaginar gestos é uma estratégia eficiente 
para evocar imagens lúcidas e vívidas do som musical relacionadas com várias tarefas musicais. Neste 
seguimento, Godoy (2003a, p. 56 e 57) analisou as ligações do som-gesto com a perceção e a cognição 
referindo que é familiar a muitos músicos a experiência de execução de uma música e esta ser facilitada 
pela mímica dos movimentos de produção do som ou outros tipos de movimentos associados a uma obra 
musical. Como exemplo, o autor refere o ato de mover as mãos e os dedos como se estivesse a tocar para 
relembrar uma peça de piano (ou seja, simular); tocar 'air guitar' ou 'air drum' recordando uma música 
(jogos nos quais se simula que se está a tocar um instrumento musical ao som de uma música previamente 
escolhida); fazer movimentos de dança ao lembrar uma melodia de dança; entre outros. Para este 
investigador não existem dúvidas relativamente à importância do gesto na prática efetiva de despoletar 
sons musicais imaginados. Outros investigadores a seguir esta linha de pensamento são Mariko Mikumo, 
que documentou uma série de experiências relacionadas com o gesto musical, e David Sudnow pelo 
retratamento do gesto no relato da sua introspetiva na improvisação jazz (Godøy, 2003a). 
Godoy(2003a, p. 56) refere que a imagética partilha muitas características da experiência real e, 
dessa forma, o estudo de ligações entre gestos e som na experiência real poderá dar-nos pistas sobre as 
ligações entre os gestos e som em imagética. Refere ainda outra interessante descoberta que consiste na 
existência de certas áreas motoras do cérebro que parecem ser ativadas ao imaginar som, daí que as 
                                                          
24 Texto original, tradução do autor: “Motor-mimesis translates from musical sound to visual images by a 
simulation of sound-producing actions, both of singular sounds and of more complex musical phrases and 
textures, forming motor programs that re-code and help store musical sound in our minds.” 
25 Tradução do autor; texto original: “Images of gestures seem to be efficient in evoking images of sounds.” 
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imagens de ação sejam ativadas simultaneamente com tarefas de imagens musicais (Godøy, 2003a, p. 
56). O autor refere assertivamente que a investigação neurofisiológica irá chegar, num futuro próximo, a 
conclusões interessantes sobre as ligações do gesto-som em imagens. No entanto, menciona que já existe 
uma quantidade considerável de pesquisas acerca da audição que sugerem estreitas relações entre o 
gesto e som na perceção e cognição (Godøy, 2003a, p. 56). Existem muitos exemplos disso no domínio da 
análise de cenas auditivas, como, por exemplo, o chamado ‘efeito McGurk’ que demonstra que podemos 
ser enganados quando vemos um certo gesto produzindo som e acreditamos que ouvimos algo mais do 
que realmente foi apresentado com o sinal acústico (Boggio, n.d., p. 1). Por exemplo, numa experiência 
pessoal enquanto timpaneiro num ensaio de orquestra, a tocar a Sinfonia Nº2 de Malher, teria de tocar a 
meio da obra uma nota nos timbales com a orquestra em piano. Desta forma, realizei o movimento do 
meu braço e da baqueta em extrema sintonia com o maestro, a orquestra e o coro para tocar uma nota 
em uníssono na dinâmica piano com timbre estridente. Contudo, não cheguei a percutir a pele do timbale 
mas, auditivamente, pareceu tê-la tocado realmente. 
Relativamente à importância do gesto na performance visual, Fernando Chaíb (2012, p. 123) 
esclarece que em muitos casos as diferenças tímbricas dos instrumentos de percussão agem como 
barreira para a realização de ligaduras de frases ou mesmo para a criação de sentido de fluência ou 
ininterrupção do texto musical entre os eventos sonoros realizados. Neste sentido, a continuidade do 
gesto poderá contribuir para a perceção de continuidade de reverberação do instrumento. Refere ainda 
que “o ritmo escrito pode muitas vezes contribuir para isso, uma vez que notas longas escritas para 
instrumentos de pouca reverberação podem expor o intérprete a causar uma sensação de interrupção ou 
mesmo conclusão em trechos que deveriam, a partir de uma análise interpretativa, indicar uma ideia de 
continuidade” (Chaib et al., 2012, p. 123). Neste sentido, o autor exemplificou com um excerto da obra 
Phènix de Bernard-Mâche composta em 1982, pois possui um trecho que ilustra bem essa situação, 
alternando os motivos entre vibrafone e peles, gerando uma frase composta por distintos sons. Nesta 
peça, Chaíb gere o movimento do gesto de forma a desenvolver concordância entre a pouca ressonância 
das peles e a maior ressonância do vibrafone trabalhando, nesse sentido, com movimentos curvilíneos 
para demonstrar continuidade do som e movimentos com direções retos de forma a haver interrupção 
do som e por sua vez do gesto musical. “As relações rítmicas e de tempo do movimento devem ser 
diferentes em cada membro que executa seu respetivo instrumento, estando relacionadas diretamente 
com a sensação de fluência ou estaticismo representada pelo trecho escrito.” (Chaib et al., 2012, p. 1233). 
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Analisando o resultado da separação de gestos e som, revela-nos claramente que o que 
normalmente consideramos como significado ou conteúdo da música é, na verdade, uma questão de 
imagens gestuais: imagens de esforço, velocidade, contornos, trajetórias, o caminhar, entre outros, 
poderiam ser entendidos como fenômenos gestuais, como imagens gestuais transmitidas pelo som e 
‘descodificadas’ pela linguagem gestual como no balé ou na pantomima (Godøy, 2003a, p. 57). A título de 
exemplo, o autor afere que quando ouvimos um ritmo feroz da bateria é quase impossível evitar ter 
imagens de uma igual ferocidade da atividade das mãos e das baquetas a percutir as peles dos timbalões 
e, ao contrário, ao ouvirmos uma música lenta, tranquila e contemplativa provavelmente evocaria 
imagens de gestos lentos e suaves geradores de som. Godoy refere ainda que para disciplinas como a 
estética musical e a semiótica musical, o foco no gesto pode ser muito útil para caracterizar o significado 
musical (Godøy, 2003a, p. 57). 
Neste sentido, Chaíb (2012, p. 128 e 129) faz referência aos tipos de movimento gestual, curvilíneo 
ou reto, na performance da percussão que auxiliam na transmissão da ideia musical, mas para além disso, 
a contribuição do gesto na perceção desses eventos sonoros pontuais pode ser realizada sem a utilização 
da forma linear. Para clarificar a ideia do movimento do corpo no reforço da ideia musical, o autor cita 
Blom e Chaplin, “Mesmo quando há apenas uma pequena parte do corpo em movimento, o resto do 
corpo serve de fundo para essa parte e, portanto, está ativo de maneira visual26” (Chaib et al., 2012, p. 
129). Chaib ressalva a importância do movimento da cabeça na performance que estará diretamente 
implícita na aplicação do acento, pois “quanto mais for a energia concentrada e projetada pelo corpo para 
uma ação qualquer, maior será a reação natural da cabeça referente a isso” (Chaib et al., 2012, p. 129). 
Relativamente à movimentação do tronco e joelhos, a sua utilização mesmo que de forma subtil, poderá 
ser utilizada com o intuito de reforçar um momento súbito. Ao nível da imagética visual e motora, Chaib 
(2012, p. 129 e 130) refere ser possível considerar o movimento motor da cabeça para obter uma nota 
acentuada imaginando que estaria a dar uma cabeçada numa bola de futebol. 
                                                          
26 Tradução do autor, texto original: “Even when there is only one tiny part of the body moving, the rest 
of the body serves as background for that part and so is active in a visual […] way” 
Figura 1 Imagem retirada da tese de doutoramento de Fernando Chaíb (2012, p. 123). 
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No artigo desenvolvido por Sofia Dahl relativamente aos “Movimentos percussivos: Estratégias de 
movimento e expressão ao tocar percussão27” (2003), parece razoável à autora formular a ideia de que 
os movimentos gestuais estão intimamente ligados à expressão musical. Dahl afirma que o controlo do 
movimento é central para todas as interações entre o performance e o seu instrumento (2003, p. 4). E, 
neste sentido, refere que para nos destacarmos como intérpretes num instrumento musical, o sistema 
mecânico definido pela combinação de corpo e instrumento precisa ser aperfeiçoado e refinado durante 
muitos anos de prática. Todavia, refere que ter-se a aprendido a controlar esses movimentos gestuais não 
significa que tenhamos consciência dos movimentos que se está fazendo. Além disso, os movimentos 
podem ser demasiado pequenos ou grandes para serem observados pelo olho humano. Assim sendo, 
menciona que muitos professores e alunos confiam em metáforas ou intuições para induzir o "sentimento 
intuitivo" correto na execução do movimento corporal/gestual. 
Dahl menciona que os músicos movem o seu corpo de maneiras que nem sempre são diretamente 
relacionadas ou necessárias para a produção do som (2003, p. 5). No entanto, essas mudanças de postura, 
o grande balanço do corpo ou outros tipos de movimentos (conscientes ou inconscientes) podem-se 
constatar nas performances de músicos profissionais. Neste sentido, o autor refere que os músicos 
procuram realizar movimentos corporais/gestuais assertivos e claros para melhorarem a expressividade 
musical nas suas performances. No entanto, alguns músicos utilizam a linguagem corporal no momento 
de performance quase unicamente como forma de comunicação com os espectadores/ouvintes. Ou 
melhor, realizam movimentos corporais/gestuais mais assertivos ou mais exagerados como proposta de 
interação com os espetadores a nível visual sem que traga benefícios em termos de expressividade 
musical para a sua performance. Por esta razão, o autor menciona que esses movimentos podem ser 
vistos como um tipo de linguagem corporal. 
Segundo Davidson e Correia (cf.: Davidson & Correia, 2002; cit. Dahl, 2003, p. 5), existem quatro 
aspetos que podem influenciar a linguagem corporal do performance: a comunicação com co-performers; 
interpretações individuais da narrativa ou elementos emocionais / emocionais da música; as próprias 
experiências e comportamentos do intérprete; e o objetivo de interagir e entreter uma audiência. Os 
observadores são capazes de utilizar a informação dos movimentos corporais para descriminar as 
diferentes intenções, emoções e/ou afetos a nível expressivo. Isto foi mostrado tanto para apresentações 
de música como de dança (cf.: Walk & Homan, 1984; Dittrich et al., 1996; Davidson, 1994; cit. Dahl, 2003, 
p. 6), mas também para movimentos de braços que realizamos no nosso quotidiano, como beber e 
levantar objetos (cf.: Pollick et al., 2001; Paterson et al., 2001; cit. Dahl, 2003, p. 6). No entanto, Dahl 
alerta que a natureza da linguagem corporal e os elementos vitais para transmitir a informação aos 
observadores ainda não são totalmente compreendidos. Em suma, refere que o estudo dos movimentos 
corporais/gestuais na performance musical pode fornecer informações valiosas sobre como os músicos 
se apresentam e se comunicam ao tocar música (2003, p. 6). Neste sentido, menciona três objetivos de 
como o estudo dos movimentos dos músicos podem ser delineados: descrever técnicas de como tocar 
                                                          
27 Tradução do autor, texto original: “Striking movements: Movement strategies and expression in 
percussive playing”. 
42 
 
(percutir) o instrumento e os seus efeitos na produção de som; aumentar o conhecimento sobre a 
"eficiência" e "ergonomia" de movimentos especializados utilizados para fins artísticos; e explorar a 
comunicação visual através de movimentos corporais/gestuais no desempenho musical. 
Todavia, fazer música não é apenas uma questão de dominar tecnicamente o instrumento, ou 
melhor, será necessário o domínio de aspetos não físicos (expressividade musical) que possam levar os 
espectadores/ouvintes a envolverem-se de alguma maneira com a música (cf.: Deutsch, 1999; Juslim & 
Sloboda, 2001; cit. Dahl, 2003, p. 7). Neste sentido, alguns investigadores realizaram estudos em que 
enumeraram pistas acústicas, ou seja, pedaços de informação sonora que pudessem ajudar os ouvintes a 
detetar emocionalmente as intenções emocionais (cf.: Gabrielsson & Juslim, 1996; Juslim, 2000 e 2001; 
cit. Dahl, 2003, p. 7). As dicas mais importantes utilizadas foram o tempo, o nível de intensidade sonora, 
a articulação e o timbre. A título de exemplo, os investigadores referem que uma performance triste será 
caracterizada pelo ritmo lento, articulação legato e baixo nível de intensidade sonora, enquanto uma 
performance feliz será caracterizada pelo tempo médio rápido, articulação staccato e alto nível de 
intensidade sonora. No entanto, num estudo realizado por Juslim e Madison (cf.: Juslim & Madison, 1999; 
cit. Dahl, 2003, p. 8), os investigadores manipularam apresentações de piano com diferentes intenções 
emocionais, como a felicidade, raiva, tristeza e medo, e pediram aos ouvintes para avaliarem a 
expressividade dessas performances. Os resultados mostraram que a precisão da descodificação das 
intenções, raiva e tristeza, sofreram muito quando as variações no tempo e o nível dinâmico foram 
removidas e substituídas por um tempo médio em todos as performances. No entanto, parece que os 
ouvintes confiam mais na variabilidade da articulação nas performances felizes e medonhas. Todavia, 
quando realizaram novamente as performances felizes e medonhas com uma articulação constante, estas 
foram reconhecidas em menor medida. Numa experiência desenvolvida por Juslim (cf.: Juslim, 1997; cit. 
Dahl, 2003, p. 8), este procurou identificar quais as pistas acústicas que contribuem para a 
“expressividade” percebida de uma performance. Desta forma, explorou cerca de 108 combinações de 
sinalização em performances sintetizadas. Passo a referir por ordem de força, as combinações mais 
expressivas foram: articulação legato, espectro suave, ritmo lento, alto nível de intensidade sonora e 
ataques lentos das notas. Neste sentido, Juslin refere parecer haver uma forte relação entre a 
expressividade nominal e os meios para expressar tristeza e ternura. De um modo geral, estes estudos 
mostram que o tempo e o nível dinâmico são pistas importantes na descodificação da emoção no 
desempenho musical e, para além disso, referem que as pistas acústicas encontradas para a expressão 
emocional nas performances de percussão parecem similares às sugestões encontradas para outros 
instrumentos. 
Em suma, poder-se-á concluir que a perceção motora estará diretamente ligada à memória musical 
auditiva e posteriormente influenciar positivamente o nível expressivo das performances musicais. Assim 
sendo, poderá ser interessante perceber a perspetiva da neurociência relativa à perceção motora.  
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4.2 - PERSPETIVA DA NEUROCIÊNCIA 
 
Numa perspetiva da neurociência cognitiva, etologia e psicologia, o tema da imitação motora 
direciona-nos para tópicos diferenciados como as origens da teoria da mente, a consciência e, 
principalmente, as bases neurais da codificação da ação motora em ação de execução; “graças a detidos 
experimentos neurofisiológico e em neuroimagem, sabe-se que quando a imitação toma lugar, depois de 
um significativo intervalo, a memória e a representação da ação tomam lugar.” (Bragato, 2010, p. 2). 
Neste seguimento, Bragato afere que a arte e a ciência tratam o problema da imitação como ocorrências 
separadas mas, no entanto, alguns neurocientistas não compartilham desta demarcação. “Os 
mecanismos da imitação propiciadores da replicação e dos usos, como dos usos psicológicos e dos usos 
culturais, informam-nos sobre perceção, o controlo motor, os mecanismos de acoplamento perceção-
ação e das relações eu-outro. Para além disso, a imitação requer a capacidade de transformar informação 
em cópia motora, inclusivamente a capacidade para imitar ações sem um significado óbvio” (Bragato, 
2010, p. 2). 
Segundo Meltzoff (cf.:Meltzoff, 2005, pp.55 a 57; cit. Bragato, 2010, p. 2), as definições de imitação 
estão cheias de contradições, mas todos os domínios do conhecimento referem a imitação como um caso 
canónico organizado de modo adequado em três condições necessárias para que ela ocorra. Ou seja, “(1) 
o observador produz comportamento semelhante ao modelo observado, (2) a perceção de uma ação 
provoca a resposta do observador, e (3) a equivalência entre a ação do observador e do outro 
desempenha um papel na geração da resposta” (cf.:Meltzoff, 2005; cit. Bragato, 2010, p. 2). Assim sendo, 
Meltzoff refere que esta equivalência não precisará permanecer num nível consciente, mas estará 
presente noutro nível do sistema neural, cognitivo ou computacional. Para além disso, Bragato salienta 
que num “processo neuro cognitivo, responsável pelo elo entre mentes, a imitação tem como base um 
mecanismo neurofisiológico – o mecanismo de uma população de neurônios chamada de sistema de 
neurônios-espelho (SNE)” (Bragato, 2010, p. 3). Estes neurónios espelho são uma classe particular de 
neurónios motores visuais descobertos originalmente em Macacos Rhesus (cf.:Gallese, Fadiga, Fogassi, & 
Rizzolatti, 1996; cit. Bragato, 2010, p. 3), que disparam sempre que haja a realização de uma ação similar 
quer seja do próprio indivíduo ou de outro. Contudo, quando estudados em seres humanos, “o sistema 
foi evidenciado por experimentos neurofisiológicos e imageamento cerebral com importantes 
propriedades não observadas em macacos.” (Bragato, 2010, p. 3). Na Universidade de Parma em Itália, 
um grupo de neurocientistas confirmou que imitamos inconscientemente as ações dos outros e, por 
consequência, compartilhamos de alguma forma a experiência deles. Para além disso, contrariam algumas 
afirmações relativas às artes e humanidades em que os processos imitativos operam apenas quando o 
observador pretende imitar (Bragato, 2010, p. 3). Em suma, Bragato refere que a imitação é um processo 
natural tanto nos seres humanos como em Macacos. Para além disso, menciona que os neurónios espelho 
oferecem-nos novas possibilidades de investigação a nível cerebral tal como uma nova visão sobre a 
aprendizagem e a criatividade. 
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Numa perspetiva mais ligada à neurociência, Zatorre e Halpern (2005, p. 10) aludem para a 
existência de vários estudos já realizados sobre a imagética que utilizam variadíssimas técnicas de análise, 
incluindo magneto-encefalografia (Schuman et al, 2002), tomografia por emissão de positrões (Halpern 
and Zatorre, 1999), e ressonância magnética funcional (Halpern et al., 2004; Kraemer et al, 2005; Yoo et 
al., 2001), bem como medidas de lesão comportamental (Zatorre and Halpern, 1993), que fornecem 
melhores evidências de causalidade do que as medidas funcionais. Estes estudos convergem na 
investigação da atividade neural no córtex auditivo que pode ocorrer na ausência de som e que essa 
atividade provavelmente medeia a experiência fenomenológica de imaginar a música. Prosseguindo, os 
autores realizaram uma análise acerca do córtex auditivo e questionaram-se sobre o papel que este 
desempenha na imagética. Referem que a maioria dos estudos de imagética consegue demonstrar que o 
córtex auditivo responde mesmo na ausência de som e que essa resposta tende a concorrer com relatos 
subjetivos de imaginar música. Desta forma, os autores afirmam que, até à data, a literatura de imagética 
musical é ainda inconclusiva sobre este ponto, mas a maioria dos estudos anteriores concorda que a 
ativação no córtex auditivo, secundário ou cinto, é confiável (figura 1) (Halpern et al., 2004). 
 
 
Figura 2 Imagem retirada do artigo de neurociência realizado por Zatorre e Halpern (2005, p. 10). 
 “Vista lateral do Hemisfério Cerebral Direito Ilustrando a Área de Aumento Hemodinâmico, a Cor, 
durante uma Tarefa de Imagética Auditiva. Apesar da tarefa ser realizada em silêncio, a ativação é 
observada dentro do córtex auditivo no aspeto posterior do giro temporal superior. Dados reanalisados 
de Halpern et al., 2004.” (Zatorre & Halpern, 2005, p. 10). 
 
 
 
Segundo Zatorre e Halpern (2005, p. 10), apesar de alguns autores referirem que a ativação 
acontece no córtex primário, a sua localização precisa pode ser difícil de determinar devido à variabilidade 
intersubjetiva dessas estruturas. Num ponto adicional, referem (Zatorre et al., 1996) que a ativação 
bilateral pode ser observada quando utilizamos músicas que nos são familiares, muito provavelmente 
porque haverá imagens tanto do texto cantado como da componente musical. Mencionam ainda que 
“quando a música instrumental é utilizada (Halpern et al., 2004), o padrão tende a mudar para a ativação 
no córtex auditivo direito, de acordo com o papel importante dessas estruturas no processamento da 
informação da afinação de uma nota (Zatorre et al., 2002).” (Zatorre & Halpern, 2005, p. 10). Estes 
investigadores afirmam que a entrada elétrica artificial de um elétrodo resulta numa experiência 
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alucinatória ao invés de uma imagem, sendo que em circunstâncias normais presumivelmente não haverá 
um sinal vindo de outro lugar que transmita a informação sensorial para o córtex auditivo. Neste sentido, 
referem que será mais provável as interações entre as áreas corticais frontais e o córtex auditivo serem a 
forma como as imagens são instanciadas. Nesse sentido, Halpern e Zatorre referem que “a maioria dos 
estudos relatam dados de todo o cérebro que envolvem a geração de uma imagem auditiva e descobrem 
o córtex frontal como um importante componente” (cf.:1999; cit. 2005, p. 10). Desta forma, mencionam 
que quando se quer evocar uma canção na mente os mecanismos de recuperação da base-frontal podem 
ser ativados; ao mesmo tempo, a resposta dos sinais do córtex auditivo podem ser importantes para 
distinguirmos se o que estamos a ouvir é um som real proveniente do ambiente ou se é imagética (2005, 
p. 10). Neste sentido, Griffiths (cf.:2000; cit. 2005, p. 10) propôs que uma rutura neste sistema poderia 
ser responsável pelas alucinações musicais que ele observou em pessoas com surdez adquirida. Perante 
as conclusões deste investigador, Zattorre e Halpern (2005, p. 10) consideraram notável o fato deste 
estudo não encontrar qualquer evidência de ativação do córtex auditivo primário, fazendo-os suspeitar 
de qualquer argumento que ligue a ativação do córtex primário com o fenomenológico mais forte dos 
sons imaginados. 
De acordo com os autores (2005, p. 11), o processamento de uma modalidade sensorial pode 
afetar o processamento de outra, seja aumentando ou suprimindo a atividade. As interações semelhantes 
também parecem ocorrer se uma ou ambas as tarefas forem baseadas não na perceção, mas em 
informações imaginadas. Langheim et al., 2002, descobriram que imaginar performances musicais 
suprime a atividade nas regiões auditivas, embora elas sugerissem que esta poderia estar relacionada com 
a supressão do ruído; Halpern et al., 2004, também descobriu que uma tarefa relacionada com a imagética 
visual suprimiu a atividade no córtex auditivo secundário direito (que era ativo na imagética para timbre 
musical) a níveis abaixo do observado com uma linha de base silenciosa; (Zatorre & Halpern, 2005, p. 11). 
Nesta linha de pensamento, os autores (Zatorre & Halpern, 2005, p. 11) concluem que como o ruído não 
era um fator dado à técnica de amostragem esparsa usada, aparentemente, as interações intermodais 
podem operar similarmente na imagem auditiva como fazem no processamento de som real.  
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5 - IMAGÉTICA MENTAL 
 
A imagética mental figura entre as faculdades centrais do processamento mental e, na ciência 
cognitiva, é designada como “atos mentais não-literais de encenação e representação da experiência 
percetiva quando da ausência de um estímulo sensório exterior apropriado (cf.: Halpern; Zatorre, 1999; 
Thomas, 2008; cit. em Chaves, 2011)” “estando ligados às noções auditivas, visuais, tácteis, gustativas, 
olfativas, cinestésicas e orgânicas do Homem (cf.: Dickstein; Deutsch, 2007; cit. Chaves, 2011)”. 
A imagética mental pode ser descrita como a recuperação de informações percetivas da memória 
e a consequente análise desta informação no “olho interior/olho mental28”. Por outras palavras, a 
visualização de imagens ou outro tipo de informação dentro da nossa mente. 
Segundo Renan Chaves (2011), a investigadora de vários artigos focados na imagética, Martha 
Farah (M. J. Farah, 1988; M. Farah & Smith, 1983), refere que a temática da imagética mental tornou-se 
foco de discussão para um relevante número de pesquisadores da cognição, da psicologia e da 
neuropsicologia na década de 1970, o que resultou numa explosão de publicação de artigos científicos de 
cunho empírico, experimental e teórico entre finais da década de 1970 e da década de 1980. Conquanto, 
estas pesquisas tiveram como ponto de interesse centrado, quase unicamente, na imagética do ponto de 
vista visual, “ou seja, imaginação e representação espacial, estrutural e estética de cenários e objetos na 
mente humana (MELLET, et al., 1998), a exemplo: Farah (1988), Finke (1985), Kosslyn (1978), Pylyshyn 
(1973), Roland e Skinhøj (1981), Goldenberg (1989), Zimler e Keenan (1983).” (Chaves, 2011). 
Como reflexo destas publicações sobre a imagética mental, este termo tornou-se quase sinónimo 
da imagética visual até aos fins da década de 1980 (cf.: Halpern, 1988; 2003; cit. Chaves, 2011). Até então, 
poucos investigaram a natureza funcional e estrutural de tipos não-visuais de imagética (cf.: Hubbard; 
Stoeckig, 1988; cit. Chaves, 2011). A partir de meados de 1988, houve um crescimento significativo do 
número de artigos relacionados com a imagética auditiva, a experiência de escutar sons na ausência de 
estímulo auditivo (cf.: Kraemer, et al., 2005; ct. Chaves, 2011), e imagética motora, (execução ou 
representação mental do movimento em ausência de movimento corporal (cf.: Dickstein; Deutsch, 2007; 
ct. Chaves, 2011). A partir de 1992 já havia sido lançado o livro “Imagética Auditiva29” de Reisberg (1992) 
que reunia vários artigos relativos à imagética auditiva e várias produções relevantes a respeito da 
imagética motora, como Crammond (1997), Decety e Jaennerod (1995) e Rao, et al. (1993). 
Zatorre e Halpern mencionam que os neurocientistas cognitivos são confrontados com uma tarefa 
extremamente difícil que consiste em compreender a forma como o cérebro nos capacita para 
experienciarmos a riqueza do nosso mundo interior de pensamentos, sentimentos e imagens. Para além 
disso, a subjetividade envolvida nestes processos internos fornecem um particular desafio para estes 
investigadores, isto, porque os métodos científicos exigem uma medida verificável, eventos observáveis 
(Zatorre & Halpern, 2005, p. 9). Segundo estes autores (2005, p. 9), um dos domínios em que este 
problema se desenrolou foi na imagética mental. Embora um grupo de investigadores, denominados 
                                                          
28 Tradução do autor, texto original: “minds eye” 
29 Tradução do autor, texto original: “Auditory Imagery” 
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‘comportamentalistas30’, tenha insistido que a imagética estava fora dos limites da obtenção de dados 
pautáveis destes processos internos a nível científico por causa da sua natureza obscura e subjetiva, outro 
grupo de investigadores, os ‘cognitivistas’, demonstraram rapidamente de maneira inteligente que podiam 
ser obtidas medidas comportamentais confiáveis para servirem como índices do que estava a acontecer 
dentro da mente. Assim sendo, os investigadores Zatorre e Halpern (2005, p. 9), aludem à demonstração 
clássica da rotação mental de Shepard que é um excelente exemplo de como uma medida aberta (tempo 
de resposta para julgar a orientação de uma letra) pode fornecer evidências de um processo mental 
encoberto. Por outras palavras, conclui-se a existência de um processo baseado na observação de algum 
efeito causado por esse processo e, a este respeito, referem que as abordagens cognitivas não são tão 
diferentes da física ou outras ciências em que os objetos de estudo (como, por exemplo, os buracos 
negros) simplesmente não são acessíveis. 
Também neste sentido, Godoy faz referência à investigação relativa à imagética salientando que 
em qualquer domínio, seja visual, auditivo, motor, entre outros, haverá problemas metodológicos 
inerentemente significativos porque é difícil estudar o que se passa dentro da mente, ou seja, não 
podemos colocar um ‘observador’ na mente das pessoas para registrar o que está acontecendo quando 
as pessoas imaginam várias cenas, gestos e sons (Godøy, 2003a, p. 56). No entanto, este autor refere que 
nas últimas décadas surgiram alguns métodos inteligentes para captar o que se supõe que aconteça em 
processos de imagética, como “medir os tempos de reação e os efeitos da preparação mental e testes, 
para várias tarefas; além desses métodos indiretos, os avanços nos métodos de observação 
neurofisiológica não-invasiva, como fMRI, PET e ERP, fornecem-nos mais informações sobre o 
funcionamento da imagética mental.31” (Godøy, 2003a, p. 56). 
Relativamente a esta temática, vários investigadores de neurologia (Bunzeck et al., 2005, p. 1119) 
realizaram uma investigação tendo por título “Examinando o silêncio: Imagética Mental de sons 
complexos32”. Neste estudo procuraram responder à questão: a imagética mental auditiva de sons 
complexos que não contenham elementos verbais ou musicais está ou não associada à ativação do córtex 
auditivo33. Por outras palavras, utilizaram o processo de imagem por ressonância magnética funcional 
(fMRI), processo habitualmente utilizado em estudos de imagem da imagética mental auditiva (Bunzeck 
et al., 2005, p. 1119), pretendendo analisar as bases neurais da imagética mental auditiva relativamente 
a sons familiares complexos não associados a uma linguagem ou música. Este estudo dividiu-se em três 
pontos base: a perceção, a imagética e o controle. Na primeira condição (perceção), os sujeitos assistiram 
a cenas familiares e ouviram os sons correspondentes que foram apresentados simultaneamente. Na 
segunda condição (imagética), as mesmas cenas foram apresentadas em silêncio e os sujeitos tiveram que 
                                                          
30 Tradução do autor, texto original: “behaviorists” 
31 Tradução do autor; texto original: “measuring reaction times, and effects of mental preparation and 
rehearsal, for various tasks [6].  In addition to such indirect methods, advances in methods for non-
invasive neurophysiological observation, such as fMRI, PET and ERP [7], have given us more information 
on the workings of mental imagery.” 
32 Tradução do autor, texto original: “Scanning silence: Mental imagery of complex sounds” 
33 “O córtex auditivo do ser humano é uma região definida que constitui 8% do total da superfície do 
córtex cerebral. Como seria de esperar, identificaram-se notáveis diferenças  estruturais no córtex  
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imaginar mentalmente os sons apropriados. Durante a terceira condição (controle), os participantes 
assistiram a uma versão baralhada das cenas sem som. Para ultrapassar as desvantagens do ruído da 
análise acústica das experiências do processo de ressonância magnética auditiva, aplicaram uma técnica 
de amostragem temporal dispersa com cinco clusters funcionais que foram adquiridos no final de cada 
apresentação de um filme. Desta forma, comparando com as condições de controlo, descobriram 
ativações bilaterais no córtex primário e secundário (incluindo o gyrus de Heschl e o plano temporal) 
durante a perceção de sons complexos. Em contraste, a condição de imagética gerou respostas 
hemodinâmicas34 bilaterais apenas no córtex auditivo secundário35, incluindo ainda o plano temporal. No 
entanto, os investigadores não observaram nenhuma atividade significativa no córtex auditivo primário36. 
De acordo com os investigadores (Bunzeck et al., 2005, p. 1125), os resultados mostraram que a imagética 
e a perceção de sons complexos que não contêm linguagem ou música dependem de correlacionadores 
neurais sobrepostos do córtex auditivo secundário, mas não primário. Neste sentido, estas descobertas 
fornecem evidências de que a perceção e a imagem mental de sons complexos dependem da sua 
sobreposição mas dissociável da correlação neural. 
Concluindo, a imagética mental está associada a processos mentais internos ou, por outras 
palavras, à capacidade de visualizarmos/ouvirmos (ou qualquer outro tipo de informação) dentro da nossa 
mente. A nível científico, é possível realizar investigações dentro desta temática tão pouco estudada, 
obtendo ainda assim dados suficientemente concretos e verificáveis. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
34 Hemodinâmica: “S.F. Termo da fisiologia referente ao estudo de fenômenos que fazem menção a 
circulação sanguínea” (Dicionário inFormal (SP), 2013). 
35 Os neurónios do córtex auditivo primário e do secundário têm um alto grau de conectividade e estão 
organizados funcionalmente em circuitos de tipo colunar, inicialmente descritos por Lorente de Nó (Gil-
Loyzaga, 2016). 
36 O córtex auditivo primário possui um mapa topográfico da cóclea (Purves D, Augustine GJ, Fitzpatrick 
D, 2001). A cóclea ou caracol representa a parte auditiva do ouvido interno, localizado no osso temporal 
(Gil-Loyzaga, 2016). 
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5.1 - IMAGÉTICA (MENTAL) MUSICAL 
 
Do ponto de vista da neurociência, os investigadores de neuropsicologia (André Aleman et al., 
2000, p. 1664) mencionam a imaginação mental musical, ou a capacidade de ‘ouvir’ as sequências sonoras 
melódicas com o "ouvido mental" na ausência de estimulação externa, como uma componente 
importante na performance musical. Mais especificamente, este ponto retrata a imagética mental 
auditiva. Referem também que os músicos dependem muitas vezes de imagens musicais para orientar o 
seu desempenho e para memorizar ou compor uma música nova; e, além disso, a capacidade de ler a 
música escrita silenciosamente é uma habilidade adquirida que muitas vezes envolve imagens mentais. 
Segundo o investigador Bailes (Bailes, 2002, p. 14), a imagética pode ser experienciada em 
diferentes níveis de resolução e abstração. A título de exemplo, o autor salienta algumas situações 
comuns quando os musicólogos conversam com compositores acerca das suas intenções musicais para 
uma determinada obra. Neste ponto, o musicólogo presume que o compositor estará a experienciar 
interiormente as suas ideias musicais, os seus detalhes e nuances expressivas acerca da peça. Segundo o 
autor, "sem uma representação subjacente, tocar música seria apenas um regurgitamento de notas como 
um fluxo de som não ligado37"(Bailes, 2002, p. 14). 
Os investigadores Robert Zatorre e Andrea Halpern realizaram vários estudos de investigação 
procurando decifrar o que acontece neurologicamente nos processos que envolvem a imagética (Halpern 
et al., 2004; Zatorre & Halpern, 2005; Zatorre et al., 1996). Num dos seus artigos, “Concertos Mentais: 
Imagética Musical e Cortex Auditivo38”, referem que a maioria das pessoas entende intuitivamente o que 
significa ‘ouvir uma melodia na sua cabeça’. Várias evidências apontam no sentido de que as áreas 
corticais auditivas podem ser recrutadas mesmo na ausência de som e que isso corresponde à experiência 
fenomenológica de imaginar música. Neste sentido, estes investigadores relatam alguns avanços recentes 
no estudo da imagética musical mas realçando a imagética como um processo não exclusivamente visual 
(2005, p. 9). Por exemplo, algumas pessoas podem certamente relatar que já ficaram com um irritante 
‘sketch’ publicitário dentro da sua cabeça. Segundo os autores, num nível mais exaltado, como os 
compositores Beethoven ou Smetana que ficaram surdos numa fase mais tardia das suas vidas, foram, no 
entanto, capazes de compor música magnífica, presumivelmente porque foram capazes de projetar 
imagens musicais internamente. Seguindo, constataram que muitos pesquisadores concentraram-se na 
compreensão da imagética musical em particular, em parte devido à omnipresença e vivacidade da 
música imaginada. Neste sentido, os investigadores questionam-se sobre o que nos permite produzir 
essas “combinações mentais39”, ou melhor, quais são os mecanismos psicológicos e neurológicos 
associados a esses processos (2005, p. 9). Desta forma, referem que a imagética musical é importante 
                                                          
37 Tradução do autor, texto original: “Without an underlying representation, performing music would be 
to regurgitate notes as an unrelated stream of sound”. 
38 Tradução do autor, texto original: “Mental Concerts: Musical Imagery and Auditory Cortex” 
39 Tradução do autor, texto original: “Mental concerts”. 
50 
 
para os músicos, de modo que a compreensão das suas bases neurais poderá ajudar-nos a compreender 
os aspetos da especialidade, bem como fornecer algumas informações úteis para os educadores de 
música. Atribuem como exemplo, os instrumentistas de sopro, metais, cordas e os cantores que imaginam 
a afinação da nota seguinte de forma a facilitar a afinação. Também os maestros e arranjadores que 
estudam partituras em silêncio devem imaginar as alturas do som, bem como timbre, ritmo e outros 
atributos musicais. Neste sentido, os investigadores Highben e Palmer (cf.:2004; cit. Zatorre & Halpern, 
2005, p. 11) realizaram uma experiência na qual pediram a pianistas para aprenderem uma peça que não 
lhes fosse familiar, sobre condições normais ou quando não se pudessem ouvir a tocar. Os pianistas que 
estudaram a peça utilizando apenas as suas habilidades auditivas foram menos perturbados na 
aprendizagem da peça do que os que utilizaram o instrumento para se guiarem auditivamente. Segundo 
Humphreys (cf.:1986; cit. Zatorre & Halpern, 2005, p. 11), o treino da imagética auditiva melhora a 
capacidade de ouvir harmonicamente em criança. Esta pesquisa também pode ajudar a iluminarmo-nos 
sobre como os músicos usam a prática mental. Esta habilidade envolve vários tipos de imagética: visual 
(pianistas ‘veem’ as mãos no teclado), motor/cinestésico (eles ‘sentem’ o teclado e os movimentos dos 
dedos), bem como auditivo. Contudo, Zatorre e Halpern (2005, p. 11) consideram que estas evidências 
experimentais sobre os processos neurais envolvidos ainda são bastante limitadas, e para reforçar essa 
ideia referem o investigador Pascual-Leone, 2003, demonstrando este que a prática mental melhora o 
desempenho na performance, embora não melhore ao nível da prática real. Contudo, estes autores 
mencionam que as mudanças ao longo do tempo no tamanho da representação cortical do córtex motor 
foram semelhantes para a prática real e imaginada do instrumento; dada a existência de interações 
intermodais, referem que podemos estar eventualmente em melhor posição para explicar quando e como 
essas experiências imaginadas irão realmente beneficiar os músicos e assim ser capazes de otimizar os 
regimes de prática para os indivíduos. 
Para o investigador Godoy, a ‘equivalência funcional’ foi um achado importante para a investigação 
da imagética, pois significa a estreita semelhança entre o aparelho neuronal envolvido em ações e/ou 
perceções reais e nas ações e/ou perceções imaginadas (Godøy, 2003a, p. 56). Por outras palavras, a 
imagética partilha muitas características da experiência real, portanto, o estudo de ligações entre gestos 
e som na experiência real também poderia dar-nos pistas sobre as ligações entre os gestos e som em 
imagética. Refere ainda outra interessante descoberta que consiste na existência de certas áreas motoras 
do cérebro que parecem ser ativadas ao imaginar som, daí que as imagens de ação sejam ativadas 
simultaneamente com tarefas de imagens musicais (Godøy, 2003a, p. 56). De acordo com o autor, “a 
investigação neurofisiológica irá chegar certamente, num futuro próximo, a conclusões interessantes 
sobre as ligações do gesto-som em imagens.40” (Godøy, 2003a, p. 56). 
Num estudo realizado por Pascual-Leone em 2003 (Chaves, 2011), o autor concluiu a partir de 
experiências e testes que a prática mental (o imaginar a tocar) pode resultar numa acentuada melhoria 
                                                          
40 Tradução do autor; texto original: “Neurophysiological research will in the near future no doubt come 
up with interesting findings on gesture-sound links in imagery.” 
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na performance, podendo também facilitar na aprendizagem de habilidades com menos prática física, e 
que a combinação da prática física com a mental leva a um aperfeiçoamento das habilidades mais 
acentuado do que a prática física isolada. No artigo de Chaves (2011), o autor refere ainda a investigação 
levada a cabo por Hubbard e Stoeckig em 1988, tendo estes investigadores encontrado uma vez mais 
resultados consistentes na ideia de que o ato de imaginar sons e acordes facilita a perceção desses 
mesmos sons num momento posterior: de maneira geral, referem que quem praticou mentalmente 
obteve melhor acuidade, mais velocidade de resposta e menor taxa de erro nos testes de perceção. 
Neste mesmo sentido, os estudos de neuro-imagem sugerem que o córtex auditivo está envolvido 
no processamento de música, bem como na imagética auditiva. Assim sendo, segundo os autores do 
estudo de investigação sobre o “Treino musical e da habilidade de imagética auditiva” será provável que 
o treino musical possa estar associado à melhoria da capacidade de imagética auditiva (André Aleman et 
al., 2000, p. 1664). Neste estudo, compararam o desempenho de indivíduos musicalmente treinados e 
musicalmente ingénuos. Inicialmente, numa tarefa de imaginação mental musical (em que os 
participantes tinham de comparar mentalmente a afinação das notas correspondentes a letras tiradas de 
canções familiares); numa segunda tarefa envolvendo imagens auditivas não-musicais (os participantes 
tinham de comparar mentalmente as características acústicas dos sons do dia-a-dia); e numa última fase, 
numa medida comparável de imagens visuais (nas quais os sujeitos tinham de comparar mentalmente as 
formas visuais dos objetos). O grupo musicalmente treinado não só obteve melhor desempenho na tarefa 
relacionada com a imagética (mental) musical, como também superou os participantes musicalmente 
ingénuos sobre a tarefa relacionada com imagens auditivas não-musicais. Em contraste, os dois grupos 
não diferiram na tarefa relacionada com a imagética visual. Esta descoberta é discutida em relação a 
propostas teóricas sobre processamento de música e da atividade cerebral. 
 
Em suma, podemos concluir que a imagética musical baseia-se num conjunto de processos mentais 
direcionados para a música que podem ser experienciados em diferentes níveis de resolução e abstração. 
Dentro destes processos, tal como na imagética mental (não necessariamente relacionada com a 
linguagem ou música), estarão áreas mais específicas como a imagética auditiva, a imagética visual e a 
imagética motora gestual. Neste sentido, a prática mental (o imaginar a tocar) destes exercícios de 
imagética musical podem resultar numa acentuada melhoria na performance. 
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5.1.1 - IMAGÉTICA (MENTAL) VISUAL 
 
Alguns investigadores (Pearson & Kosslyn, 2013, p. 69) consideram a imagética visual como um 
processo que simula representações percetivas com base na experiência passada e fornece um modelo 
mental que pode influenciar a perceção subsequente. Para além disso, demonstraram que os efeitos de 
modulação da imagética mental têm influência direta na perceção. Neste sentido, afirmam que a 
imagética interfere na perceção, enquanto outros mostram efeitos de facilitação (Pearson & Kosslyn, 
2013, p. 69). Por outras palavras, os efeitos da imagética mental visual contribuem para uma melhor 
perceção, identificação, mas não num primeiro estágio da perceção. Segundo vários investigadores 
(Reisberg et al., 1992, p. 59), o estudo da imagética é uma das grandes histórias de sucesso da psicologia 
moderna e aludem para o fato de existir uma grande quantidade de métodos baseados em experiências 
que testaram diversas teorias sofisticadas relativas a esta temática. Todavia, toda esta riqueza informativa 
encontra-se relacionada com a imagética visual e pouco com as restantes modalidades. No artigo de 
Pearson e Kosslyn relativo à “vivacidade da imagética visual e a recordação incidente em sugestões 
verbais41” (2013, p. 51), os autores mencionam que muitas pessoas experienciam com frequência e de 
modo espontâneo imagens mentais visuais vívidas, isto, em situações que têm de recordar algo que não 
esperavam recordar. Desta forma, realçam a existência de estudos precoces de investigação à imagética 
revelando, por sua vez, que o aparecimento espontâneo e involuntário de uma imagem mental visual 
vívida ocorre consistentemente em resposta a certas condições de memória e tarefas envolvendo uma 
recordação acidental. Por exemplo, poderemos solicitar a uma pessoa que revele o tipo de pequeno-
almoço que tomou nesse dia, o número de janelas da casa de alguém ou ainda para descrever um evento 
vivido, tudo isto, sem auxílio de algum tipo de perceção (Pearson & Kosslyn, 2013, p. 51). 
Numa análise realizada por Biget relativa ao processamento verbal e à imagética (Paivio, 2009, p. 
55), este caracteriza a imagética como um sistema de processamento paralelo tanto no sentido espacial 
quanto operacional. Para além disso, refere que a realização de um processamento sequencial é possível 
quando uma sequência de resposta é intrínseca à imagética (por exemplo, uma pessoa a imaginar-se 
caminhando por uma estrada ou uma rua familiar, passando edifícios familiares e outros pontos de 
referência numa sequência natural), ou se estes elementos estiverem ligados a operações sequenciais 
envolvendo o sistema verbal (por exemplo, se imaginarmos a primeira letra do abecedário em tamanho 
maiúsculo e contarmos os cantos da mesma). Os sistemas verbal e imaginário sobrepõem-se em relação 
à capacidade de funcionamento operacional paralelo. Estes diferenciam-se apenas em relação ao 
processamento espacial, que é apenas característico da imagética, e o processamento sequencial, que é 
apenas característico do processamento verbal. 
Num outro estudo, desta vez centrado no “Processamento Paralelo Versus Sequencial42” (Paivio, 
2009, p. 33), Paivio afirma que a perceção visual é caracterizada pelas suas propriedades espaciais. Para 
                                                          
41 Tradução do autor; texto original: “Vividness of visual imagery and incidental recall of verbal cues”. 
42 Tradução do autor, texto original: “Parallel versus Sequential Processing”. 
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este, os recetores e os elementos neurais mais elevados do sistema visual estão organizados 
espacialmente, capazes de receber, transmitir e processar informações simultaneamente numa matriz 
espacial. Dito de outra forma, os elementos funcionais do sistema são espacialmente paralelos e, 
portanto, são vistos como um sistema de processamento paralelo. Na medida em que a imagética visual 
é análoga à perceção visual, ela pode ser similarmente considerada como um sistema simbólico 
especializado para o processamento paralelo de informações. Por outro lado, refere o fato desta diferir 
da perceção auditiva pois esta última baseia-se num sistema especializado para lidar com padrões de 
estímulos temporalmente (em série) organizados. Neste mesmo sentido, Mathewson (1999, p. 34) 
realizou um estudo de investigação com base no pensamento visual espacial com o intuito de inserir no 
ensino técnicas relacionadas com este tipo de pensamento que inclui a imagética. Considera que o ato de 
pensar com imagens desempenha um papel central na criatividade e comunicação científica, todavia, não 
valorizado no ensino. No seu artigo, esclarece-nos relativamente a alguma terminologia importante. Para 
o autor, o pensamento espacial visual inclui a visão, que será a utilização dos olhos para identificar, 
localizar e pensar sobre objetos e nós mesmos no mundo; e a imagética, que consiste na formação, 
inspeção, transformação e manutenção de imagens no "olho mental" na ausência de um estímulo visual. 
Para além disso, refere que uma imagem espacial preserva as relações entre um conjunto complexo de 
ideias como um único pedaço na memória de trabalho, aumentando a quantidade de informação que 
pode ser mantida na nossa consciência num dado momento. Nesse sentido, alude-nos para o fato de a 
visão e a imagética serem processos cognitivos fundamentais que usam caminhos especializados no 
cérebro e confiam na nossa memória de experiências anteriores. Segundo o autor, o pensamento 
espacial-visual desenvolve-se desde que nascemos, juntamente com a linguagem e outras habilidades 
especializadas, através de interações entre capacidades herdadas e experiência. Em suma, considera a 
criatividade científica como uma combinação de três formatos mentais intimamente aliados: imagens; 
metáforas; e ideias unificadoras, ou melhor, temas. Assim sendo, o investigador menciona que estas 
combinações de imagens, analogias e temas estão para a ciência sob as designações de "imagens mestres" 
e técnicas de visualização.  
Paivio (2009, p. 30) aborda alguns estudos de Piaget e Skinner relativos à imagética referindo que 
os seus pontos de vista são muito reminiscentes relativamente às visões anteriores dos defensores da 
teoria motora do pensamento. A diferença parece ser que nem Piaget nem Skinner insistem que a 
"imitação interiorizada" ou "visão privada" precisa se manifestar em reações motoras periféricas. O 
mesmo é afirmado por Hebb (cf.:1949; cit. 2009, p. 30) relativamente ao papel dos movimentos oculares 
na geração de imagens. Esta observação consiste nos movimentos oculares (ou movimentos imaginados) 
que facilitam a formação de uma imagem clara de um padrão, como um triângulo, apesar de não serem 
completamente necessários para isso. A evidência sobre estes pontos está presente nos registos de 
movimentos oculares, que se correlaciona com os relatórios de atividade dos sonhos (cf.:Dement, 1965; 
cit. 2009, p. 30), bem como a imagética enquanto acordado (cf.:Antrobus, Antrobus e Singer, 1964; cit. 
2009, p. 30). O investigador Singer (cf.:1966; cit. 2009, p. 30) também relata uma ausência de movimentos 
oculares durante o pensamento tipo “sonhar acordado”. Por vezes, os movimentos explícitos são 
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adequadamente associados à imagética mas outras vezes não, o que representa um problema 
interessante quanto à função precisa das respostas motoras durante o pensamento. Neste sentido, para 
Paivio (2009, p. 31) é de grande importância salientar que o componente motor (implícito ou explícito) 
parece ser característico de imagens de movimento, de transformações envolvidas na geração de uma 
imagem figural integrada ou da solução de problemas mais complexos que requerem o pensamento 
visual. Em suma, parece que o componente motor facilita a transição de uma parte substantiva do fluxo 
de pensamento para outro. 
Num outro estudo sobre a imagética (cf.: Paivio, 2009, 37; cit. Paivio, 2009, p. 425), os autores 
investigaram uma maneira em que a imagética pode servir funções abstratas. Assim sendo, colocaram 
algumas pessoas sob hipnose e pediram-lhes para transformarem uma série de frases em imagética. 
Passado algum tempo, estes acordaram e descreveram as suas imagens. Cada um dos quatro grupos de 
quatro frases continha o mesmo verbo, mas os tempos variaram. Por exemplo, um grupo incluía as frases 
"Ele luta, Ele está lutando, Ele lutou e Ele vai lutar". A tarefa do sujeito em estudo era representar, nessas 
imagens, o agente ("ele"), a ação ("correndo",…) e o locus temporal43 da ação do agente. Foram 
identificados os seis principais meios para se referir à temporalidade: características do agente, estado ou 
postura do agente, elementos situacionais, fases de um evento natural, relação espacial da ação do 
agente ao contexto situacional e qualidades inerentes ao meio. A título de exemplo, "Ele lutou" foi 
representado de maneira diferente por "um homem velho com uma perna partida”, um "soldado morto", 
entre outros. De um modo geral, os meios de referência para o tempo estavam intimamente fundidos 
com os meios de referência à ação (a exemplo: correndo, acabou de lutar, pensando o tempo todo, entre 
outros). Além disso, na maioria dos casos, a imagem era relativamente pessoal e idiossincrática44 em 
contraste com a natureza convencional da linguagem. A modo de destaque, é notável que as descrições 
dos assuntos indiquem que as imagens que atendem às funções abstratas são altamente específicas a 
nível do seu conteúdo. 
Os investigadores Werner e Kaplan (cf.:Werner & Kaplan, 1963; cit. Paivio, 2009, p. 37 e 38) 
concluíram que a representação imaginária e linear são formas genéticas precoces da simbolização, sendo 
a imagética a mais primitiva. Assim, referem que o meio linear fornece um meio mais abstrato, mais 
especificamente, linhas em vez de imagens concretas. No entanto, "é apenas em níveis de codificação 
linguística que se observa progressão na obtenção de meios de pleno direito para a articulação diferencial 
dos vários aspetos de um evento45" (cf.:Paivio, 2009, p. 37 e 38; cit. Paivio, 2009, p. 37 e 38). Esta 
observação de que os sujeitos podem representar dimensões abstratas, como o tempo na imagética 
                                                          
43 Locus temporal tem o significado de uma propriedade de qualquer fenómeno que ocorre no tempo. 
Descrito em termos da quantidade dimensional de latência (Scienceofbehavior, n.d.).  
44 O termo idiossincrático tem o significado de “relativo ao modo de ser, de sentir próprio de cada pessoa” 
ou “relativo à disposição particular de um indivíduo para reagir a determinados agentes exteriores” (Pinto, 
2007). 
45Tradução do autor, texto original: “it is only at levels of linguistic codification that one observes a 
progression towards the attainment of the various aspects of an event”. 
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visual, contudo idiossincrática ou pessoal, é de considerável interesse teórico em relação às funções que 
podem ser atribuídas às imagens. 
De modo a referenciar um exemplo mais prático a nível da imagética visual e auditiva, Robert 
Mitchell e Matthew Gallaher (2001) realizaram uma investigação com base na examinação da capacidade 
de detetar correspondências entre uma peça de música e uma dança destinada a expressá-la. Para esse 
efeito, utilizaram três peças de música e três peças de dança, e apresentaram-nas sobre as quatro 
seguintes condições: (1) Seleção Sequencial, foi apresentada uma peça musical aos participantes e, de 
seguida, selecionaram de entre três sequências de dança apresentadas a que melhor combinava com a 
música, ou vice-versa; (2) Julgamento Sequencial, apresentaram aos participantes uma peça musical 
seguida de uma dança, ou vice-versa, e decidiram quão bem estas combinavam; (3) Julgamento 
Simultâneo, apresentaram aos participantes as peças de música e dança simultaneamente e estes 
decidiram quão bem elas combinavam; e, por último, (4) Apresentação Isolada, apresentaram aos 
participantes outra peça de dança ou música e responderam a questões sobre as características e as suas 
respostas sobre elas. Nas primeiras três condições, os quase mil estudantes universitários que 
participaram responderam a questões similares sobre como eles fizeram a sua decisão sobre a 
combinação de música e dança. Na condição da (1) Seleção Sequencial, os estudantes combinaram com 
sucesso a música com a dança intendida para a expressar. No (2) Julgamento Sequencial e nas condições 
de (3) Julgamento Simultâneo, os participantes reconheceram correspondências entre música congruente 
e dança, mas também notaram combinações entre música e dança que não pretendiam ser congruentes. 
Os vários meios pelos quais os participantes detetaram uma correspondência entre música e dança foram 
examinados (Mitchell & Gallaher, 2001, p. 65). Em suma, este “estudo mostra que as pessoas podem 
reconhecer uma correspondência entre uma música e uma dança destinada a expressá-la quando estes 
são temporariamente separados, e examina como fazê-lo.46” (Mitchell & Gallaher, 2001, p. 66). Na minha 
investigação relativa à imagética visual, o processo de aplicação apresenta algumas semelhanças com este 
estudo no sentido da análise visual comparativa de imagens/vídeos com uma peça musical por parte dos 
alunos em estudo. Por outras palavras, este estudo pretendia que os estudantes associassem uma peça 
musical a uma peça de dança e identificassem características semelhantes entre elas. Numa aplicação 
prática destas ideias neste estudo de investigação no ensino de percussão, se um aluno de percussão tiver 
de tocar uma peça musical como, por exemplo, uma valsa, perguntar-lhe-ei primeiramente quais as 
características a identificar acerca desse ambiente, estilo, imagens, ou outro elemento descritivo da 
música que este se lembre. Após esta fase, poderei pesquisar na internet imagens ou vídeos relacionados 
com a peça musical que estejamos a analisar. Neste ponto, poderei permitir que o aluno associe as 
características da música a fontes visuais. 
                                                          
46 Tradução do autor; texto original: “The present study shows that people can recognize a match between 
music and a dance intended to express it when these are temporally separated and examines how they 
do so”. 
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Os autores deste artigo referem que a música pode ser congruente com diversos eventos visuais, 
sendo a dança apenas um deles. “Claro que as experiências percetuais da música e dança não são idênticas 
(Mursell, 1937/1971, p. 40), mas a identidade percetual não é necessária para o reconhecimento da 
similaridade entre música congruente e dança47” (cf.:Kivy, 1984, pp. 73-75; cit. Mitchell & Gallaher, 2001, 
p. 67). Para além disso, aludem à existência de diversos artigos relativos à relação congruente entre 
música e imagens visuais que têm influência mútua nos filmes e vídeos (cf.:Marshall & Cohen, 1988; Sirius 
& Clarke, 1994; Thompson, Russo & Sinclair, 1994;  cit. Mitchell & Gallaher, 2001, p. 66). Estes artigos 
afirmam que a congruência é presumível pelas semelhanças temporais entre a música e as imagens visuais 
ou de indução de emoções ou estados de humor semelhantes por imagens musicais e visuais. “Quando o 
estímulo auditivo é a música, que é temporariamente congruente com imagens visuais apresentadas 
simultaneamente, esta pode facilitar a atenção às imagens visuais que são em grande parte não 
percebidas sem a música48” (cf.:Marshall & Cohen, 1988; cit. Mitchell & Gallaher, 2001, p. 66). Referem, 
ainda neste sentido, que quando alguém observa uma dança, “ele ou ela podem realizar ações 
semelhantes, traduzindo a estimulação visual do dançarino em imagens cinestésicas e visuais de si 
mesmo49” (cf.:Cadopi, Chatillon, & Baldy, 1995; Sikoryak, 1997; Smyth & Pendleton, 1994; cit. Mitchell & 
Gallaher, 2001, p. 67). Para além disso, os autores relatam que as posturas corporais de outras pessoas 
também fornecem informações sobre suas emoções, que podem ser experienciadas empaticamente na 
própria postura corporal. Segundo vários investigadores (cf.:Berlin, 1976; Goehr, 1990; Mainwaring, 1933; 
Peek, 1994; Vernon, 1934; cit.  Mitchell & Gallaher, 2001, p. 67), estes aspetos analógicos podem incluir 
múltiplas modalidades como a visão, a audiação e a cinestesia50. Além disso, mencionam que a música é 
uma experiência intersensorial onde as imagens auditivas presentes na memória são muitas vezes 
acompanhadas de imagens cinestésicas e visuais. Possivelmente, esta ideia de associar visualmente o tipo 
de movimento ao estilo da música poderá levar os alunos performers a uma melhor interpretação em 
termos de musicalidade, timbre, naturalidade, caráter da música, entre outras características que seriam 
influenciadas pelo movimento. Na aplicação da temática em estudo “a imagética no ensino da percussão”, 
os alunos envolvidos demonstraram sentir-se mais contextualizados musicalmente e descontraídos 
quando associam algo característico da música que estão a tocar, como o balanço e o caráter, a uma 
imagem ou vídeo que transmita essas ideias.  
                                                          
47 Tradução autor; texto original: “Of course the perceptual experiences of music and dance are not 
identical (Mursell, 1937/1971, p. 40), but perceptual identity is not necessary for recognition of similarity 
between congruent music and dance”. 
48 Tradução autor; texto original: “When the auditory stimulus is music that is temporally congruent with 
simultaneously presented visual images, the music may facilitate attention to visual images that are 
largely unnoticed without the music”. 
49 Tradução autor; texto original: “He or she can perform similar actions, translating the visual stimulation 
from the dancer into kinesthetic and visual images of himself or herself”. 
50 Designada por Charles Bell como o ‘sexto sentido’, trata-se de sensações percebidas sobre a posição 
estática ou a velocidade do movimento (seja imposta ou gerada voluntariamente) das partes do corpo 
movidas pelos músculos esqueléticos e sensações percebidas sobre as forças geradas durante as 
contrações musculares mesmo quando essas contratações são isométricas (Mccloskey, 1978, p. 763). 
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“Embora a memória musical possa usar representações auditivas da altura do som (Deutsch, 1982; 
Hubbard & Stoeckig, 1992), melodia e ritmo (Jones, 1993), tempo e harmonia (Halpern, 1992), estrutura 
métrica (Sloboda & Parker, 1985) e combinações destas (Deutsch, 1969, Sloboda, 1987), podem também 
usar representações emocionais, cinestésicas e visuais (Catá, 1989; Intons-Peterson, 1992, Mainwaring, 
1933, Sloboda, 1987, Walker, 1978)51” (Mitchell & Gallaher, 2001, p. 68 e 69). Segundo Mikumo, (Mitchell 
& Gallaher, 2001, p. 69), para um conhecedor de música será mais fácil lembrar-se de uma altura 
específica do som quando movem os seus dedos como se estivessem a tocar piano. Mitchell e Gallaher 
mencionam um estudo experimental de Krumhansl & Schenck, 1997, em que as relações entre música e 
dança foram examinadas (Mitchell & Gallaher, 2001, p. 67 a 69). O estudo procurava paralelos 
"coreográficos” e implicava que os participantes ouvissem música de Mozart, observassem uma dança 
para aquela música de Balanchine, ou fazer ambas simultaneamente, e determinar, ao fazê-lo, quando 
uma seção terminou, quando uma nova ideia começou, quanta tensão estava presente e quanta emoção 
foi expressa. Mais tarde, os participantes avaliaram quais emoções sentiram durante as suas observações. 
Todas as avaliações foram extremamente consistentes nas três condições: a música e a dança 
separadamente e em conjunto proporcionaram uma estrutura temporal semelhante na organização de 
seções, ideias e quantidades de tensão e emoção. As duas formas também produziram experiências 
emocionais semelhantes para os observadores. Outros paralelos entre música e dança incluíam um ritmo 
comum, movimentos rápidos e altos em comum com crescendos musicais, saltos altos com notas altas, 
movimentos agudos com sons de staccato e movimentos suaves e graciosos com sons legato. Os autores 
concluíram que “parece haver um grande número de dimensões disponíveis nas duas modalidades [isto 
é, música e dança] para estabelecer mapeamentos estruturais entre os dois domínios, sugerindo 
mapeamentos não acidentais entre a música e o movimento corporal na dança"; além disso, "música e 
dança podem produzir representações emocionais semelhantes… levados até certo ponto por 
propriedades com análogos intermodais 52” (Mitchell & Gallaher, 2001, p. 68). Num mesmo sentido, o 
autor alerta para a existência de vários artigos de investigação que defendem ideias semelhantes 
(cf.:Boltz, Schulkind, & Kantra, 1991, p.600, Boone, Paredes, & Cunningham, 1995, Mayer, Allen e 
Beauregard, 1995; cit. p. 68). Mitchell e Gallaher (2001, p. 69) concluíram que é provável que as imagens 
visuais, auditivas e cinestésicas, bem como as representações emocionais e a representação amodal das 
                                                          
51 Tradução do autor, texto original: “Although musical memory can use auditory representations of pitch 
(Deutsch, 1982; Hubbard & Stoeckig, 1992), melody and rhythm (Jones, 1993), tempo and harmony 
(Halpern, 1992), metrical structure (Sloboda & Parker, 1985), and combinations of these (Deutsch, 1969; 
Sloboda, 1987), it can also use emotional, kinesthetic, and visual representations (Catá n, 1989; Intons-
Peterson, 1992; Mainwaring, 1933; Sloboda, 1987; Walker, 1978)”. 
52 Tradução do autor, texto original: “there appear to be a large number of dimensions available in the 
two modalities [i.e., music and dance] to establish structural mappings between the two domains, 
suggesting non accidental mappings between music and the bodily movement in the dance” ; in addition, 
“music and dance can produce similar emotional representations . . . carried to some extent by properties 
with cross-modal analogs”. 
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relações temporais, possam servir de ponte na memória entre observações visuais temporariamente 
dissociadas de uma dança e experiência auditiva da música que a inspirou. 
Em suma, pode-se concluir que a imagética visual tem influência direta na perceção das imagens. 
Neste sentido, a implementação de estratégias ligadas à imagética mental visual necessitará 
obrigatoriamente de recorrer a imagens mentais vívidas de eventos ocorridos anteriormente. Por outras 
palavras, a imagética visual recorre necessariamente à simulação de representações percetivas passadas 
como forma de influenciar as perceções subsequentes. Assim sendo, será interessante investigar o 
mesmo processo mas relativo ao som musical. 
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5.1.2 - IMAGÉTICA (MENTAL) AUDITIVA 
 
Inicialmente, será importante esclarecer dois termos que serão, à partida, muito semelhantes: 
“audiação” e “imagética auditiva”. De um ponto de vista grosseiro, ambos tratam a capacidade de 
imaginar som interiormente como se estivéssemos a ler um livro mas sem falar (Brodsky et al., 2003, p. 
602; Caspurro, 2007, p. 6). Contudo, o conceito de “audiação” desenvolvido por Gordon (2000; 1999)  
encontra-se num âmbito essencialmente musical desse processo de ouvir/imaginar som interiormente. 
Quanto à imagética auditiva, esta é uma modalidade pertencente à imagética mental que estará ao nível 
ou poderá relacionar-se com as modalidades visual, motora, cinestésica, entre outras (Paivio, 2009, p. 19). 
Para além disso, o termo imagética auditiva poderá ser utilizado para tratar o processo de imaginar 
mentalmente ‘som musical’ como, por exemplo, cantar mentalmente uma música, e/ou ‘som não musical 
como, por exemplo, ler um jornal sem falar (Brodsky et al., 2003; Reisberg et al., 2007, 1992). 
Inicialmente, as investigações empíricas ao nível da imagética tratavam a imagética auditiva como 
sinónima da imagética visual (Reisberg et al., 1992, p. 7). Todavia, vários investigadores realizaram 
estudos relativos à imagética auditiva do ponto de vista musical que diferenciavam estas duas 
modalidades, visual e auditiva (Aleman, Nieuwenstein, Böcker, & Haan, 2000; Brodsky et al., 2003; Godøy, 
2003; Halpern, Zatorre, Bouffard, & Johnson, 2004; Schneider & Godoy, 2001). Alguns investigadores 
(Reisberg et al., 1992, p. 61) afirmam que as imagens mentais visuais parecem ser ambíguas e, nesse 
sentido, também se questionaram relativamente à possível ambiguidade existente nas imagens mentais 
auditivas (cf.:Reisberg, Smith, Baxter e Sonenshine, 1989; cit. Reisberg et al., 1992, p. 61). Estes 
investigadores exploraram o fato de algumas palavras, quando repetidas várias vezes seguidas, 
produzirem um som compatível com mais do que uma segmentação (cf.:Warren, 1982; Warren & 
Gregory, 1958; cit. Reisberg et al., 1992, p. 61). A título de exemplo, os autores referem que se repetirmos 
de forma rápida a palavra ‘life’ produziremos um fluxo de som físico totalmente compatível com 
segmentações apropriadas para as repetições da palavra ‘life’ ou ‘fly’. Por outras palavras, a maneira como 
produzimos sonoramente a palavra ‘life’ será a mesma para ‘fly’ quando repetidas sequencialmente e 
vice-versa. Desta forma, estas repetições serão percebidas primeiro como uma dessas palavras e depois 
a outra, mudando de forma fenomenal como o cubo de Necker. Segundo esta perspetiva, os autores 
refletem sobre se essas repetições imaginadas produzem transformações verbais, assim como as 
repetições ouvidas o fazem (Reisberg et al., 1992, p. 61).  
 
 
 
 
 
 
60 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nesse sentido, estes investigadores realizaram algumas experiências que mencionarei de seguida. 
Primeiramente, alguns sujeitos ouviram repetições da palavra ‘stress’; alguns destes repetiram a palavra 
para si mesmo; outros ouviram o guia dessa experiência a reproduzir a palavra; e outros ouviram uma 
gravação em ‘loop53’ dessa palavra. Nestas condições, os investigadores reportam que 100% dos sujeitos 
ouviram rapidamente o som dessa palavra transformar-se em ‘dress’. Pelo contrário, referem que no 
grupo de sujeitos a quem pediram para adivinhar no que a palavra se podia tornar, a palavra ‘stress’ em 
loop, pouquíssimos sujeitos cumpriram o exercício com sucesso. Ou seja, fácil de perceber mas difícil de 
adivinhar. No entanto, quando lhes pediram para imaginar a voz de um amigo repetindo essa palavra, 
cerca de metade deles conseguiram detetar a inversão de ‘stress’ em ‘dress’. Este será um nível baixo 
para quando os sujeitos ouviram os estímulos, mas um nível mais alto relativamente aos sujeitos que 
tiveram de adivinhar. Os investigadores afirmam que isto sugere um contraste impressionante entre a 
imagética visual e auditiva. Ou melhor, os sujeitos nesta experiência conseguiram reconstruir as suas 
imagens auditivas, enquanto nas experiências visuais falharam redondamente. 
Estes resultados levaram estes autores a crer que a imagética auditiva envolve alguns estímulos 
neutros capazes de suportar a reinterpretação, enquanto a imagética visual não. Nesta lógica, parece-lhes 
plausível que este estímulo neutro possa ser fornecido pela “subvocalização54”. Todavia, após várias 
experiências realizadas para testar se os sujeitos criavam um estímulo escondido capaz de suportar uma 
reconstrução mental, comprovaram que se bloquearem a subvocalização (por exemplo, pedindo aos 
sujeitos para repetirem as palavras mentalmente com a boca fechada, trincando os lábios ou mesmo com 
um rebuçado grande dentro da boca) os níveis de reconstrução da imagem mental reduziriam para baixos 
níveis de adivinhação (Reisberg et al., 1992, p. 62). Em suma, temos dificuldades em utilizar a nossa 
capacidade de imagética auditiva quando esta não é vocalizada. Contudo, quando esta é vocalizada 
obtemos elevados níveis de aproveitamento mas os investigadores pressupõem que hajam estímulos 
secretos que contribuam para esse fato e, assim, poderemos considerar que não estará apenas implícita 
a capacidade de imagética auditiva. 
                                                          
53 Sequência de repetições auditivas. 
54 A subvocalização é o oposto de vocalização, ou melhor, será o processo de vocalização mas dentro da 
nossa mente como se estivéssemos a ler um livro mas sem falar. 
Figura 3 Cubo de Necker 
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Alguns investigadores (cf.:Smith, Reisberg & Wilson, 1992; cit. Brodsky et al., 2003, p. 610) sugerem 
que a imagética auditiva requer dois mecanismos: o "ouvido interno" e a "voz interna". Eles apresentam 
evidências demonstrativas de que o ouvido interno pode ser bloqueado pela apresentação de sons 
irrelevantes, enquanto a voz interna pode ser bloqueada por tarefas articuladoras simultâneas. Num 
outro estudo, os autores (Brodsky et al., 2003, p. 610) relatam que o canto sem palavras ou o zumbido de 
uma melodia causaram efeitos de interferência que não são atribuídos apenas à entrada auditiva. Por um 
lado, mencionam que os músicos performers parecem desenvolver habilidades auditivas que lhes 
permitem concentrar-se nas suas próprias partes individuais quando estão a tocar em conjunto. Ou seja, 
eles aprendem e desenvolvem capacidades de modo a concentrarem-se no seu próprio desempenho 
musical enquanto filtram as partes dos outros músicos com quem estão a tocar. Por outro lado, referem 
que a variância dos efeitos dessas duas condições é mais uma evidência de que a audição a partir da 
notação pode ser uma habilidade ligada mais à voz interna do que ao ouvido interno. 
De outro ponto de vista ligado à imagética auditiva, Godoy (2003a, p. 318), autor de vários artigos 
ligados à imagética musical e essencialmente focados na imagética motora gestual (2003a, 2003b; 2001), 
refere que a mimética-motora também se pode traduzir em imagens visuais do som, retraçando os 
contornos visuais como ações de produção de som, imagens visuais “sonorizantes”. Neste mesmo 
sentido, See W. Slawson (cf.:1985; cit. 2003b, p. 318 e 319) refere existir a possibilidade de traçar ou 
desenhar mentalmente a fase de ressonância do som (ou seja, após o início do som), fazendo análises 
mais ou menos "subjetivas" da evolução do som ou da “cor” de uma nota com base na imitação vocal 
e/ou outras noções básicas corporais, como se encontra em metáforas comuns, como "aberto", 
"fechado", "estreito", "largo", entre outros. Assim sendo, toda esta delineação mental do som musical 
poderá estar de acordo com a teoria mimética-motora defendida por Godoy. 
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5.1.3 - IMAGÉTICA (MENTAL MOTORA) GESTUAL 
 
Os investigadores (Zatorre & Halpern, 2005, p. 10) definem imagética motora como a imaginação 
do envolvimento cinestésico no movimento real e referem que tem sido examinado tanto para tocar 
sequências simples como para rotinas musicais complexas. Assim sendo, estes afirmam que em muitas 
situações musicais o som está diretamente associado ao movimento. Por exemplo, o caso dos 
instrumentistas fazerem extensos movimentos de braço, de dedos e às vezes de pé no decorrer da 
produção do som do instrumento. Tal como os cantores que têm de usar movimentos complexos do 
aparelho vocal para produzir as peças musicais, especialmente quando necessitam de colocar palavras 
sobre a melodia de uma determinada música. Nesta linha de pensamento, outro investigador (Godøy, 
2003a, p. 59) refere que existe na ação humana algumas restrições fisiológicas que são óbvias em 
situações musicais como, por exemplo, o fato dos cantores e músicos de instrumentos de metal e madeira 
precisarem de respirar, da velocidade do arco, dos movimentos de mãos e dedos que são limitados dentro 
de certa faixa, entre outros. Mas acima de tudo, existem algumas restrições cognitivas e princípios de 
organização que são altamente relevantes para os gestos na música, portanto também para a imagética 
gestual na música. Assim sendo, Rolf Inge Godoy (2003a) define imagética gestual como o ato de imaginar 
ou simular mentalmente vários gestos, e como este pode desencadear, sustentar e aprimorar imagens de 
som musical nas nossas mentes. Ou, pelas palavras do próprio autor, “a nossa capacidade mental de 
imaginar gestos sem vê-los ou executá-los de fato, o que significa que podemos recordar e reexperimentar 
ou mesmo inventar novos gestos através do nosso ‘olho interior’ e sentido interior de movimento e 
esforço.55” (2003a, p. 55). 
Godoy realizou vários estudos relativos à imagética musical que o levou a investigar a influência 
do gesto a nível musical (Godøy, 2003a, 2003b; Schneider & Godoy, 2001). O autor realça a importância 
da investigação da imagética referindo que esta não é apenas uma questão de sonhar acordado mas 
também de pensar e sentir e, neste ponto, realça a importância da memória (imagens) que está 
obrigatoriamente presente na perceção e cognição. “Como já fora apontada por fenomenólogos no final 
do século XIX, simplesmente não haveria perceção e cognição sem imagens mentais de eventos passados 
e esperados (futuros)56” (Godøy, 2003a, p. 55). Neste sentido, o investigador visa melhorar os nossos 
meios para pensar o som musical em várias tarefas, como a composição, arranjo, improvisação, 
desempenho, análise, entre outros, através de imagens mentais do som, ou seja, ações associadas que 
incluem ações de produção de som como bater, acariciar, arrancar, curvar, soprar… e outros movimentos 
corporais relacionados com o som, como a dança e vários tipos de gestos de rastreamento de som (p. 55). 
                                                          
55 Tradução do autor; texto original: “our mental capacity for imagining gestures without seeing them or 
actually carrying them out, meaning that we can recall and re-experience or even invent new gestures 
through our 'inner eye' and inner sense of movement and effort.” 
56 Tradução do autor; texto original: “As pointed out already by the phenomenologists at the end of the 
19th century [2], there simply would be no perception and cognition at all without mental images of 
past and expected (future) events.” 
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Num dos seus artigos centrados na investigação da “mimética motora57 na cognição musical” 
(Godøy, 2003b), o autor realizou uma ampla investigação relativamente à mecânica do gesto e, nesse 
sentido, esclarece-nos de modo muito abrangente e sucinto vários termos ligados a esta temática que 
serão de grande interesse para o presente estudo de investigação no ensino de percussão. Existem 
diferentes tipos de ações associadas à música, por exemplo, na dança e na marcha (a exemplo, bandas 
militares ou bandas de marcha americanas). Neste contexto, o autor concentrou-se em dois grupos 
principais de ações de produção de som, que designa de “balístico58” e “sustentado59”. O termo 
“balístico”, desenvolvido por Rosenbaum num estudo de 1991 acerca do “controlo motor humano60” 
(2003b, p. 318), denota um esforço breve e concentrado imediatamente seguido por uma fase de 
relaxamento, como é o caso de bater/chutar algo tal como uma performance de instrumentos de 
percussão e alguns instrumentos de teclado, tais como o piano (que, estritamente falando, é uma espécie 
de instrumento de percussão). Assim sendo, o autor explica que na produção de um som balístico, o 
momento do impacto é imediatamente seguido de um período de dissipação de energia mais curto ou 
mais longo, no qual o som geralmente tem uma forma decadente. As ações de produção de som 
sustentadas denotam um esforço mais contínuo necessário para soprar, cantar e fazer o movimento do 
arco, e a forma do som também pode ser plana ou mesmo ascendente (ou seja, ter um crescendo) devido 
à contínua transferência de energia nas ações de produção de som. Neste sentido, refere que as ações 
balísticas podem ser singulares (tocar apenas uma nota) ou mais complexas (tocar várias notas como no 
caso de um trémulo num timbalão). Se encadearmos estas ações singulares transformá-las-emos em 
hierarquias como se estivéssemos a realizar ações do nosso dia-a-dia, tal como virar as páginas de um 
livro ou levar um copo de água. Seguindo este entendimento, as nossas imagens de ações, sejam elas 
singulares ou complexas, são denominadas “programas motores”.  
Passo a explicar, o autor considera um programa motor uma imagem geral ou um roteiro do que 
deve ser feito quando, onde e como (2003b, p. 318). Ou seja, consiste numa imagem mental de uma ação 
ou sequência de ações, como abrir uma porta, sentar, caminhar para o trabalho, ou tocar bateria, uma 
nota afinada na flauta, uma longa peça de piano (2003a, p. 59). Exemplificando, uma imagem mental de 
como tocar uma certa nota num violoncelo, uma frase numa flauta ou uma sonata inteira de Beethoven 
num piano são instâncias de “programas motores”, assim como as imagens mentais de como ligar a luz 
ou caminhar até ao parque são “programas motores”. Em suma, Godoy (2003b, p. 318) salienta que uma 
característica importante dos “programas motores” consiste na sua flexibilidade, isto é, no sentido de que 
podem existir em vários graus de resolução e velocidade. Por exemplo, poderei visualizar detalhadamente 
a minha caminhada daqui até ao parque incluindo todas as etapas a serem tomadas, ou apenas uma 
versão muito rápida e de baixa resolução, onde apenas visualizarei certas voltas ou pontos específicos ao 
                                                          
57 “A mimética motora traduz-se no som musical em imagens visuais por uma simulação de ações de 
produção de som, sons únicos e de frases e texturas musicais mais complexas, formando programas 
motores que recodificam e ajudam a armazena-los na nossa mente” (Godøy, 2003b, p. 318). 
58 Tradução do autor; texto original: “ballistic”. 
59 Tradução do autor; texto original: “sustained”. 
60 Tradução do autor; texto original: “Human Motor Control”. 
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longo da caminhada. Noutro exemplo, o autor refere que pode prever rapidamente o seu caminho para 
o trabalho, ou pode percorrer lentamente toda a trajetória, imaginando cada pormenor do trajeto e como 
os seus pés se moverão em qualquer ponto do tempo (2003a, p. 59). Segundo o autor, essa resolução 
variável será interessante para os fins musicais (como o caso da percussão), pois demonstra a 
possibilidade de executar rapidamente um itinerário gestual de alguma música, ou passar por ela muito 
lentamente, concentrando-se em cada detalhe. Na minha opinião enquanto músico percussionista, este 
tipo de exercícios poderá ser importante para consolidar uma qualquer peça musical, quer tecnicamente 
(clareza de dinâmicas, articulação, som, entre outros), quer musicalmente (direção de frases, estrutura e 
carater da peça, afinação, balanço, entre outros). 
Godoy (2003a, p. 59) alude ainda para a existência de execuções alternativas denominada 
“equivalência motora61”. Como, por exemplo, o ato de empurrar/abrir uma porta com o ombro ou o 
cotovelo se estiver com as mãos ocupadas, ou um exemplo mais musical, poderei tocar uma melodia com 
a mão esquerda na marimba se tiver a mão direita incapacitada. A equivalência motora será importante 
para a cognição da música, pois poderá ser um modelo para compreender como as representações 
alternativas de ideias musicais semelhantes são possíveis. O autor menciona que a ideia de equivalência 
motora pode permitir generalizações de gestos musicais e, desta forma, refere o exemplo de um glissando 
rápido numa harpa que seria bastante semelhante a uma série de tons rapidamente tocada num piano, 
embora em detalhe as ações seriam bastante diferentes nesses dois casos. 
Tendo por base a otimização fisiológica e cognitiva relacionada com a fragmentação do som 
musical, o autor menciona o fenómeno da coarticulação que significa que várias ações separadas são 
fundidas ou incorporadas em unidades de ação de maior escala (Godøy, 2003a, p. 59 e 60). Ou seja, como 
o ato de mover o meu braço em direção a um objeto para pegá-lo, em que os dedos movem-se 
simultaneamente de forma a antecipar a melhor maneira para agarrar o objeto. O autor alude para o fato 
deste conceito de coarticulação ter sido provavelmente usado pela primeira vez na linguística para indicar 
a preparação do fonema seguinte, moldando o aparelho vocal com antecedência, mas afirma que também 
tem vindo a ser aplicado noutras áreas do movimento humano. A nível musical são numerosas as 
ocorrências de coarticulação, como no fraseado, na articulação e até mesmo na entoação. 
De acordo com Godoy (2003b, p. 319), a produção de som tem um componente de ação que 
designa de “excitação”, bem como a reação à excitação que designa de “ressonância”. Em consonância 
com o modo de pensar "ecológico62" defendido pelo autor, alude para a frutífera possibilidade de separar 
os dois componentes da produção de som que muitas vezes são fundidos. Neste sentido, afirma que 
                                                          
61 “Equivalência motora: atingida quando o indivíduo estabilizado pode gerar um conjunto de soluções 
diferentes para uma mesma tarefa motora, mesmo quando as condições externas não variam” (Basso, 
n.d.). 
62 O termo "ecológico" denota a ideia de que os sentidos humanos evoluíram ao nível da interação com 
o meio ambiente em serviço de nossa orientação e sobrevivência. Além disso, "ecológico" implica que 
há uma série de constrangimentos na perceção e cognição humana, restrições que tornam-se ainda 
mais óbvias quando comparamos a perceção humana com o que os sistemas artificiais baseados em 
máquinas são capazes e não capazes de fazer (Godøy, 2003b, p. 317). 
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separar a excitação e a ressonância significa não só separar ‘as imagens do que fazemos’ das ‘imagens dos 
efeitos do que fazemos’, mas também separar o conhecimento motor e cinestésico do nosso 
conhecimento das propriedades materiais de objetos e ambientes circundantes do nosso mundo. Por 
exemplo, no caso do som da bateria, isso significa separar a nossa imagem da ação da baqueta a percutir 
um timbalão da imagem da membrana (pele) vibrante, forma, tamanho, material, entre outras coisas, do 
timbalão; ou no caso de uma fanfarra de trombetas, separar a imagem de um sopro energético da imagem 
do bocal, do cone, dos tubos, entre outras coisas, da trombeta. Esta separação de excitação e ressonância 
é útil para muitos propósitos na música, tal como na orquestração e na análise musical, mas, acima de 
tudo, fornece-nos uma possível pista sobre como a música é lembrada e eficientemente "recodificada" 
(cf.:Miller, 1956; cit. 2003b, p. 319), e pode ajudar-nos a entender melhor a flexibilidade e a natureza 
dinâmica das imagens musicais (cf.:Godoy e Jorgensen, 2001; cit. 2003b, p. 319). Em particular, parece 
haver evidências de codificação motora como um elemento essencial na memória musical (cf.:Mikumo, 
1998; cit. 2003b, p. 319). Quanto à ressonância, existem várias manifestações do vasto repertório de 
conhecimento "ecológico" das propriedades ressonantes que parecem possuir, acumuladas através de 
um processo maciço de aprendizagem desde o nascimento tanto em situações cotidianas (cf.:Handel, 
1995; cit. 2003b, p. 319) como noutras situações específicas da música (cf.:Freed, 1990, pp. 311 a 322; cit. 
2003b, p. 319). 
Tendo por base as várias investigações relativas à imagética musical focada na imagética gestual, 
Godoy (2003a, p. 60) concluiu que o foco da imagética gestual na música terá muitas vantagens. Como 
este investigador havia sugerido anteriormente, o elemento gestual é um componente significativo da 
escuta musical em geral e, por isso, merece muito mais atenção como portador de significado nos estudos 
de estética musical, semiótica, análise, desempenho, educação musical, entre outros; e alude à 
“hermenêutica gestual” no pensamento musical, que significa o gesto como o elemento mediador entre 
a música e outros modos de pensamento. Segundo Godoy (2003, p. 60 e 61), existem, de um modo geral, 
motivos razoáveis para supor que há vínculos bastante estreitos entre imagens gestuais e imagens de som 
musical e, neste sentido, será fácil ver como essas ligações podem ser exploradas numa série de desafios 
teóricos e mais práticos na música. Assim sendo, o autor menciona algumas das aplicações mais 
específicas e práticas das imagens gestuais, como por exemplo: pensar os contornos melódicos como 
gestos, portanto, como entidades holísticas e não como coleções de sons, e assim melhorar a nossa 
compreensão dos fenómenos melódicos; pensar as texturas musicais como padrões complexos e 
multidimensionais de gestos, todos vistos a partir da perspetiva egocêntrica na primeira pessoa, 
ajudando-nos assim a compreender o funcionamento de diferentes tipos de textura; pensar na 
orquestração (e a leitura de pontuação) como padrões de gestos multidimensionais e complexos, porém 
com a adição do som resultante desses gestos, gerando previsões mais lúcidas de como as pontuações 
vão soar; proporcionar uma base melhor para a educação musical em geral, e treino do ouvido em 
particular, cultivando especificamente as capacidades de imagética musical que despertará as 
capacidades de imagética gestual; ajudar a compreender e a dominar o agrupamento rítmico, a 
expressividade e o fraseado no desempenho musical pela prática mental de partes gestuais; e, ajudar a 
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compreender os processos mentais e motores da improvisação, isto é, como é possível simultaneamente 
ter imagens do passado imediato e imagens do que virá no futuro imediato, ao pensar simultaneamente 
em diferentes guiões gestuais. 
 
 
 
 
 
5.1.3.1 - PERSPETIVA DO PROCESSO DE IMITAÇÃO MOTORA 
 
No estudo de investigação realizado por Marcos Bragato, este propõe uma alternativa à 
problemática da imitação na performance que tem por base a dança (2010, p. 1 e 2). Inicialmente, o autor 
menciona o entendimento pós-romântico nas teorias da arte e na estética salientando a imitação como 
uma ação exclusivamente deliberativa e como algo danoso à aprendizagem e à criação artística. Para além 
disso, menciona a descoberta do “sistema de neurónios-espelho63” (SNE) que possibilita a compreensão 
de uma ação ou da intenção do observado pela ativação subliminar nos circuitos neuronais 
frontoparietais. Ou seja, inconscientemente, imitamos as ações/movimentos das outras pessoas e, por 
isso, compartilhamos de alguma forma a experiência dessas mesmas pessoas. Ainda neste sentido, o autor 
alude para o fato de o processo imitativo não ocorrer apenas quando o observador pretende imitar, 
opostamente ao referido nas artes e humanidades (Bragato, 2010, p. 1). Com este artigo, Bragato oferece 
uma possibilidade de resolução da problemática em estudo neste trabalho que consiste em arranjar 
alternativas viáveis ao processo imitativo, para que os alunos de percussão possam melhorar as 
habilidades de pensar em música. Contudo, o autor percebe que a imitação pode não ser o problema, “a 
imitação é uma adaptação evolutiva que propicia a aprendizagem motora.” (Bragato, 2010, p. 4). Assim 
sendo, o autor reflete para a possibilidade dos neurónios espelho nos fornecerem uma nova visão sobre 
a aprendizagem e a criatividade. Clarificando o processo imitativo, Bragato refere que esta solução tem 
por base “a seleção natural na resolução dos problemas encontrados no ambiente adaptativamente 
evolutivo dos nossos ancestrais.” (2010, p. 5). Marcos Bragato concluiu que a imitação faz parte do ser 
humano e, desta forma, não a poderemos encarar como algo negativo mas, como fazendo parte de um 
processo de aprendizagem que não assume o papel central do mesmo. Na minha opinião, perante esta 
importante perspetiva sobre o processo de imitação, poderemos compreender que a mecanização de 
movimentos na performance musical da percussão não será o problema para o desenvolvimento da 
capacidade de audiar. Ou melhor, o problema consistirá no excesso de mecanização dos movimentos na 
performance percussiva juntamente com um baixo nível de compreensão do texto musical a nível aureal, 
audiativo, visual, cinestésico, entre outros. Saliento para a importância de se inserir esta perspetiva no 
ensino de percussão de forma mais ativa. 
                                                          
63 Os neurónios espelho são uma classe particular de neurónios motores visuais que disparam quando 
realizamos uma ação particular e quando observamos outro indivíduo executando uma ação similar 
(Bragato, 2010, p. 3). 
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6 - IMAGÉTICA NO ENSINO 
 
A investigadora Daniela Diefenthäler (2010), autora do estudo “Cultura Visual: provocações 
imagéticas”, realizou uma investigação relativa ao valor das imagens que adquirimos ao longo das nossas 
vidas e, ainda, às construções visuais baseadas nos referentes culturais com que elas convivem. Esta 
reflete sobre o fato de vivermos diariamente cercados de imagens e sobre o que fazemos com elas, ou 
ainda, qual a atitude a tomar para transformar este fato em algo proveitoso para o ensino escolar 
(Diefenthäler, 2010, p. 7). 
Segundo Leni Vieira Dornelles, “As crianças consomem as imagens e as materializam em si 
mesmas: tê-las inscritas em si significa pertencer a um espaço perpassado pelo poder, a um espaço que 
distingue e, ao mesmo tempo as homogeneíza.” (cf.: Dornelles, 2005, p. 97; cit. Diefenthäler, 2010, p. 7). 
Por outras palavras, a constante interação com imagens seja pela via da televisão, dos jogos eletrónicos 
ou de outros produtos de consumo visuais, levam as crianças a formarem-se segundo estas influências. 
Em suma, “acabam sendo padronizadas formas de agir, pensar, ver, e de se expressar” (Diefenthäler, 
2010, p. 7). Segundo Cunha, “(...) a concepção que as imagens ensinam não foi constituída exclusivamente 
nos espaços escolares, mas sim em outras instâncias, como por exemplo no campo da Arte, entendida 
aqui como as instâncias que conferem valor aos objetos, os produtores – os artistas – e os modos de 
circulação dos objetos artísticos” (cf.: Cunha, 2007, p. 118; cit. Diefenthäler, 2010, p. 7). 
Manguel defende que em cada imagem estará implícita uma narrativa. “Uma imagem dá origem a 
uma história, que, por sua vez, dá origem a uma imagem” (cf.:Manguel, 2001, p. 24; cit. Diefenthäler, 
2010, p. 2). No mesmo sentido, Diefenthäler refere que somos “formados por histórias, histórias com 
imagens, narrativas imagéticas” (2010, p. 2). Num sentido mais abrangente, ao longo da nossa vida vamos 
adquirindo referências de imagens através dos livros que lemos, dos desenhos animados a que assistimos 
na televisão em criança, do local onde vivemos e dos locais onde visitamos, pela sociedade onde vivemos, 
entre outros. Cunha conceitua este processo de biografia visual, uma forma de expressão apropriada para 
contar a sua história através de imagens que constituíram a sua infância. Biografia visual poderá ser 
entendida como um processo da trajetória do percurso de vida de uma pessoa, que vai edificando nas 
nossas memórias e que estará sempre em construção e em constante transformação (cf.:Cunha, 2007; 
cit. Diefenthäler, 2010, p. 2).  
A investigação de Rosangela Val e Cláudia Ferraz (2009) caminha no mesmo sentido de 
Diefenthäler (2010), mas trata a linguagem imagética na escola no contexto do ensino de geografia. Assim 
sendo, Val & Ferras (2009, p. 4) referem que a interpretação da imagem associada ao nosso reportório 
pessoal produzirá conceitos que determinarão estados sensitivos de receção com atitudes reflexivas. 
Relatam ainda que a leitura imagética que o aluno faz do texto não-verbal constrói-se na imaginação e na 
memória. E, interfere no comportamento humano que recria essa mesma memória pois estarão a 
acrescentar situações atuais que darão sentido aos fenômenos da consciência. Por consequinte, aludem 
ao fato de o sistema de ensino se basear maioritariamente na palavra e atribuir pouca importância à 
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utilização da imagem. “Os professores e a escola, como um todo, ainda se baseiam na lógica do mundo 
verbal, da palavra hegemonicamente detentora da ordem explicativa do mundo, como caminho para a 
formação dos valores e habilidades nos alunos. Já estes exercitam e vivenciam um cotidiano em que a 
imagem e não a palavra é a detentora desse processo de aprendizagem e interação social.” (Val & Ferras, 
2009, p. 3). 
No sentido de que as imagens dominam o quotidiano do ser humano, Diefenthäler (2010, p. 4) e 
Val & Ferras (2009, p. 4) relatam a problemática da padronização das imagens oferecidas diariamente 
quer seja na indústria da televisão, como os desenhos animados, novelas ou filmes, quer seja na indústria 
literária infantil onde os desenhos têm por norma as mesmas características. Para além disso, referem 
uma padronização ao nível da moda e da construção civil que nos leva a uma falta de diferença entre as 
pessoas, as cidades, os países. O processo de criação de um reportório ou biografia pessoal, como referem 
os autores, é importante para o desenvolvimento da pessoa, do caráter, das experiências vividas. Val & 
Ferras (2009, p. 4) relatam que “das experiências humanas quotidianas é que nascem os textos não-
verbais e por causa deles, a leitura.”, mas que “o comportamento social atual mostra-nos que a nossa 
sociedade está pautada em imagens, e essas imagens chegam até nós das mais variadas formas como 
exercícios de dominação que sugerem sempre o saciamento imediato das emoções. Sentimentos com 
tendência descartável porque há a saturação dos produtos oferecidos.”. Perante estas perspetivas, Val & 
Ferras (2009, p. 4) partem da premissa de que as imagens são ícones carregados de significados 
concluindo que o mundo é imagético. Ou melhor, estes textos não-verbais, as imagens adquiridas pelas 
experiências do quotidiano, disciplinam, sugerem, comandam, ampliam e organizam a vida em sociedade. 
Neste sentido, o mundo é controlado por uma imagética padronizada que não permite exteriorizar a 
personalidade/caráter de cada país, cidade ou pessoa. Do ponto de vista musical, levará cada vez mais à 
padronização da música a nível da composição, da performance e, por sua vez, da aprendizagem musical. 
 
O investigador Mathewson (1999, p. 34) refere que pensar com imagens desempenha um papel 
central na criatividade e comunicação científica, mas é negligenciado nas salas de aula de ciências. Neste 
sentido, o presente estudo de investigação ligado à imagética no ensino da percussão também caminha 
nesse sentido, ou melhor, procura encaminhar os alunos a estimularem o seu sentido de criatividade que 
os poderá levar a dominar a música audiativamente. O artigo deste investigador relativo ao pensamento 
visual-espacial, analisa o papel fundamental das imagens em ciência e tecnologia e o nosso conhecimento 
atual da cognição visual-espacial. Nesse sentido, propõe uma nova organização analógica e temática das 
imagens e visualizações dentro da ciência e tecnologia que pode ajudar no uso e na utilização da estética 
visual no pensamento espacial-visual para professores de ciências. Por outras palavras, o investigador 
pretende implementar no sistema de ensino uma reorganização do pensamento visual-espacial que inclui: 
a visão, ou seja, a utilização dos olhos para identificar, localizar e pensar sobre objetos e nós mesmos no 
mundo; e as imagens, ou seja, a formação, inspeção, transformação e manutenção de imagens mentais, 
ou melhor, no "olho da mente", na ausência de um estímulo visual. Paralelamente ao ensino na música, 
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pretende-se reorganizar o sistema de ensino na percussão de forma a associar a capacidade de dominar 
as imagens no “olho da mente” propiciando o desenvolvimento da capacidade de imaginar som num nível 
interno, ou melhor, “ouvido mental” que será o mesmo que audiar. Neste sentido, o investigador 
pretende afirmar que a falta de coerência no currículo, pedagogia e teoria da aprendizagem exige uma 
reforma que aborde as habilidades de pensamento, incluindo a imagética. A integração bem-sucedida de 
informações, habilidades e atitudes em esquemas mentais coesos empregados por seres humanos 
autoconscientes é um objetivo básico da educação. Segundo o autor, a tentativa atual de impor a sua 
integração usando temas é criticada com o argumento de que os professores e os alunos não terão as 
bases necessárias a nível das habilidades cognitivas e conhecimento de conteúdo. Desta forma, levam as 
estratégias de ensino que empregam o pensamento visual-espacial a serem revistas. Em suma, o autor 
recomenda a utilização de “imagens mestres64” como um novo ponto de partida para um 
desenvolvimento sistemático de programas de pensamento visual-espacial em pesquisa, educação de 
professores, currículo e prática de sala de aula. Passo a explicar. A título de exemplo, Mathewson 
identificou um conjunto de imagens mestre (por exemplo, ramificação, webs, ciclos, espiral) que refere 
estarem presentes em todas as disciplinas científicas. Neste sentido, ao reconhecerem as qualidades 
dessas imagens comuns, os alunos serão mais capazes de fazerem analogias em tópicos científicos 
específicos. Para que se fomente isso, o autor aconselha uma exibição de imagens em sala de aula que 
pode ser mantida ao longo do ano e adicionada quando novos tópicos são introduzidos. 
De acordo com um estudo do ponto de vista da psicologia musical, Person (cf.: 1996; cit. Lehmann 
et al., 2007, p. 196) alude para a problemática do exagero do professor no uso de metáforas e imagens 
que os alunos não percebem, ou por serem de culturas/religiões/sociedades diferentes, ou por não se 
aplicarem naquele contexto musical. Desta forma, os exemplos ligados à imagética visual terão de ser 
adaptados às vivências de cada aluno. Caso contrário, haverá a possibilidade de os exemplos aplicados 
caírem no ridículo. Para além de existir a eventualidade de o aluno não compreender os exemplos dados 
na aula, também poderá levá-lo a perder o sentido de cumplicidade e sintonia com o professor e, do ponto 
de vista do ensino da música, desmotivar o aluno para o estudo do instrumento. “É claro que uma 
pedagogia imersa em imagens extramusicais tem o potencial de frustrar os alunos e causar conflitos no 
relacionamento estudante-professor65” (cf.: Person, 1996; cit. Lehmann et al., 2007, p. 196). Por essa 
razão, muitos educadores de música restringiram o seu foco concretamente nas propriedades musicais 
do som. Segundo Woody, os estudantes de música apresentam melhores desempenhos expressivos 
quando formam representações mentais explícitas em relação às propriedades sonoras como, por 
exemplo, pedir ao aluno para ficar mais alto em relação ao segundo compasso (cf.:Woody, 1999 e 2003; 
cit. Lehmann et al., 2007, p. 196). Muitos estudantes ao ouvirem as metáforas ou exemplos de imagens 
                                                          
64 Termo utilizado por Mathewson (1999, p. 34) que designa a criatividade científica como a combinação 
de três formatos mentais intimamente aliados: imagens; metáforas; e ideias unificadoras que serão os 
temas. Este termo designa um ‘conjunto de imagens visuais chave’. 
65 Tradução do autor, texto original: “Its clear that a pedagogy steeped in extramusical imagery has the 
potencial to frustrate students and cause conflict in the student-teacher relantionship” 
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dados pelo professor já as traduzem automaticamente, possivelmente de forma consciente, em planos 
específicos para as suas atuações (Lehmann et al., 2007, p. 196). Em suma, o professor deverá ter em 
atenção a biografia visual de cada aluno aquando a aplicação das estratégias ligadas à imagética para que 
estas sejam bem-sucedidas a curto e longo prazo. 
Os autores do livro de psicologia musical “Psychology for musicians: Understanding and acquiring 
the skills.” (Lehmann et al., 2007, p. 103), aludem para o fato dos professores de música já terem 
percebido que os alunos são mais expressivos na performance quão melhor conseguirem descrever o que 
ouvem. Referem ainda que muitos performers necessitam de criar estórias de forma a terem um fio 
condutor durante a sua atuação. Por outras palavras, estes procuram imaginar um conjunto de 
situações/ações em cadeia que tenham sentido para a música que terão de tocar no momento de 
performance, como se fosse um acompanhamento. Esse conjunto de ações em cadeia poderá envolver 
imagens muito específicas como tempos particulares, lugares e pessoas; ou imagens mais vagas como 
pode ser o caso de atmosferas, estados de espírito, sentimentos. 
Poder-se-á concluir que a possível reorganização do sistema de ensino de música em geral, e em 
especial na percussão, com a implementação de estratégias extramusicais ligadas à imagética poderão 
ser benéficas para o desenvolvimento musical e performativo dos alunos. Contudo, a sua aplicação em 
contexto de sala de aula deverá ser cuidadosa por parte do professor. Nesta perspetiva, apesar de o 
mundo estar cada vez mais padronizado em termos de imagem, será sempre necessário ter em 
consideração a biografia visual de cada aluno tal como o seu contexto social, religioso e cultura para que 
as estratégias aplicadas não prejudiquem a relação professor-aluno, não levem o aluno a desconsiderar 
as estratégias imagéticas e, consequentemente, o desmotivem para o estudo de percussão. 
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PARTE II - APLICAÇÃO DO MÉTODO 
 
1 - METODOLOGIA 
 
Nesta investigação a população alvo esteve centrada num conjunto de 4 alunos estudantes de 
percussão no ensino oficial de música entre os 8 e 11 anos. Segundo investigadores (Lehmann, Sloboda, 
& Woody, 2007), esta seria a idade ideal para o desenvolvimento da capacidade imagética quando os 
alunos se encontram na fase de aprendizagem intermédia, ou seja, fase de transição do 1º ciclo para o 
segundo ciclo do ensino básico em Portugal. 
O período de investigação e recolha de dados correspondeu a aproximadamente 6 meses, 
começando no início do ano letivo 2016-2017 (Outubro) e terminam no final do segundo período (Março) 
sendo eu o único investigador envolvido em contacto direto com os alunos.  
Os procedimentos contemplaram duas fases: 
o A primeira fase envolveu o estudo de reportório. Este foi constituído por peças de género e 
carácter contrastantes focados nos instrumentos considerados essenciais para o ensino da percussão, 
como a marimba, a caixa e os timbales. Esta fase não teve a aplicação de um método específico para esses 
instrumentos. 
o A segunda fase envolveu a aplicação de um método de estratégias extramusicais ligadas à 
imagética durante o estudo do reportório. Estas estratégias estiveram relacionadas com a imagética 
mental visual, mental auditiva e mental motora corporal/gestual. 
o Começou-se por aplicar estratégias simples ligadas à imagética auditiva de análise da partitura 
por blocos estruturais, blocos de dinâmicas e blocos de carácter de forma a subdividir a peça em secções 
auditivas distintas. Desta forma, os alunos puderam desenvolver o sentido de audiação enquanto estavam 
a tocar uma peça e quando estavam a imaginá-la sem tocar. 
o Posteriormente, foram introduzidas estratégias ligadas à imagética visual que complementaram 
as estratégias referidas no ponto anterior. Passo a explicar, após a implementação das estratégias de 
análise da partitura por blocos relacionadas com a imagética auditiva, estes foram pintados com cores 
diferentes. Desta forma, a utilização das cores foram ativadores auditivos do que se passa musicalmente 
na partitura. Ainda neste ponto, foram aplicadas estratégias ligadas à imagética visual mas relacionando 
imagens com o som. O intuito foi apresentar aos alunos desenhos/vídeos relacionados com a peça que 
estiveram a tocar para melhorar a perceção musical em relação ao contexto/carácter em que a peça está 
inserida. Neste sentido, puderam mesmo ser os próprios alunos a criar o seu desenho identificativo da 
música que têm de tocar, isto, após conhecerem o título da música a tocar, o compositor e ouvirem a 
música. Foram ainda introduzidas outras estratégias como a associação de cores a dinâmicas, para que os 
alunos pensassem no som pretendido e não no tipo de movimento em questão; utilização 
especificamente localizada das cores na partitura de maneira a melhorar a preparação do movimento; e 
utilização de cores para relacionar o movimento melódico do texto musical com objetos ou qualquer tipo 
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de característica desse tipo de movimento (figuralismo66), por exemplo, uma melodia que vá da nota dó 
à nota sol e vier novamente até Dó, ao sublinhar as notas com a cor verde poderei associar esse 
movimento melódico a uma montanha, sendo que o aluno terá de subi-la e descê-la. 
o Por último, foram aplicadas estratégias ligadas à imagética motora, relacionando com as 
velocidades metronómicas, por exemplo, o “caminhar” para o aluno perceber como deve sentir a música 
num andamento Andante ou o “brincar no recreio da escola” para subentender um andamento Scherzo. 
Foram utilizados paralelismos para desenvolver a forma de pensar em articulações como, por exemplo, 
“caminhar em bicos de pés” para tocar em Staccato ou “caminhar com umas galochas” para tocar notas 
apoiadas, Tenuto. Também foi feita referência a dinâmicas ao relacionar, por exemplo, “a altura da nossa 
voz numa conversa” com um mezzo forte, “a forma contida de contarmos um segredo ao ouvido de outra 
pessoa” com um pianíssimo, ou mesmo o “berrar no meio de uma multidão” relacionado com um 
fortíssimo. 
o As estratégias ligadas a estes três tipos de imagética foram implementadas da seguinte forma: 
um primeiro passo “Pensar”, um segundo “Sentir” e um terceiro “Executar”. 
o O passo “Pensar” consistiu em refletir sobre a estratégia dada e sobre a forma como esta pode 
resultar musicalmente.   
o O passo “Sentir” interiormente, baseou-se na aplicação da audiação direcionada a um 
determinado objetivo. 
o O passo “Executar” consistiu em tocar os instrumentos, materializando assim, as duas fases 
anteriores. Este momento do processo apenas foi possível cumprir com sucesso porque os alunos 
passaram adequadamente pelos dois passos anteriores. 
A investigação dividiu-se em duas fases. A primeira fase teve a duração de 3 meses e foi executada 
no primeiro período do ano letivo de 2016-2017 de Outubro a Dezembro. Foi durante esta fase que se 
obtiveram os registos vídeo e conclusões necessários para se comparar os níveis de aproveitamento dos 
alunos nas duas fases de aplicação do método. A segunda fase teve a duração de 3 meses, Janeiro a Março 
(2ºPeríodo), foi o tempo utilizado para implementar as técnicas relacionadas com imagética mental e 
obter os registos e conclusões necessários. 
Este método aplicou-se essencialmente nas aulas individuais dos alunos de percussão mas, 
ocasionalmente, foi realizado em aulas coletivas (música de câmara) para que os alunos pudessem 
aprender entre si a implementarem as técnicas desenvolvidas nas aulas individuais. 
Para avaliar o método aplicado efetuaram-se dois tipos de registos: registo vídeo e escrito das aulas 
de percussão. O registo vídeo serviu de apoio para a recolha de dados através do qual foi realizada uma 
análise dos conteúdos das aulas antes da sua avaliação. Somando a isto, ambas as fases de investigação 
tiveram uma avaliação contínua de 1-5 correspondente ao aproveitamento do aluno em contexto de sala 
de aula. 
                                                          
66 A título de exemplo, “quase todas as frases da Paixão segundo S. Mateus oferecem exemplos do génio 
de Bach para conjugar figurações musicais descritivas com efeitos expressivos”(Donald Grout, 2007, p. 
455). 
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2 - CALENDARIZAÇÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tarefa/Mês 
O 
U 
T 
U 
B 
R 
O 
N 
O 
V 
E 
M 
B 
R 
O 
D 
E 
Z 
E 
M 
B 
R 
O 
J 
A 
N 
E 
I 
R 
O 
F 
E 
V 
E 
R 
E 
I 
R 
O 
M 
A 
R 
Ç 
O 
A 
B 
R 
I 
L 
1.1. Avaliação dos alunos em contexto de sala de aula        
1.2. Implementação da 1ªfase do projeto        
1.2.1. Audição do 1º período letivo        
1.3. Implementação da 2ªfase do projeto        
1.3.1. Estratégias ligadas à Imagética auditiva        
1.3.2. Estratégias ligadas à Imagética visual        
1.3.3. Estratégias ligadas à Imagética motora        
1.3.4. Audição do 2ºperiodo letivo        
2. Recolha de dados        
3. Análise de dados        
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3 - PROCESSO DE APLICAÇÃO DO MÉTODO  
 
O presente método consiste no desenvolvimento de estratégias ligadas à imagética. Este 
aplicou-se em contexto de sala de aula na disciplina de percussão no Centro Cultural de 
Amarante. Envolveu quatro alunos de percussão com idades compreendidas entre os 9 e 11 
anos: aluno “A”, 9 anos; alunos “B” e “C”, 10 anos; e aluno “D”, 11 anos. 
Ambas as fases de aplicação do método envolveram o estudo do mesmo tipo de 
reportório tal como o estudo dos mesmos instrumentos de percussão. Passo a enumerar: livro 
de “Métodos de percussão” de caixa, timbales e marimba (Jansen, 2007); e o livro “Tum-tum & 
companhia 1ºgrau” desenvolvido num projeto de investigação da Universidade de Aveiro, 
dedicado essencialmente à marimba. 
Na primeira fase, efetuou-se apenas uma avaliação contínua de 1 a 5 em cada aula de 
percussão tendo em conta o aproveitamento do aluno durante a mesma. Relativamente à 
segunda fase, esta envolveu a aplicação de um método de estratégias extramusicais ligadas à 
imagética durante o estudo de reportório. Mais especificamente, estratégias ligadas à imagética 
mental visual, mental auditiva e mental motora corporal/gestual. 
Na segunda fase de aplicação do método, cada aluno foi previamente informado 
relativamente às pretensões do investigador com a aplicação deste método e como se deveriam 
comportar durante o seu processo. Desta forma, foram informados da necessidade de estarem 
extremamente concentrados aquando a realização dos exercícios propostos tal como a 
sinceridade nas suas respostas relativamente à utilidade dos exercícios propostos, ou de modo 
mais abrangente, a sua opinião sobre a utilização dos mesmos. Durante esta fase, os exercícios 
ligados à imagética foram aplicados segundo o que fora referido na metodologia. Contudo, 
devido ao facto de os alunos terem diferentes anos de experiência a nível da prática de 
percussão, em diferentes contextos de aplicação do método na sala de aula, surgiu a 
necessidade e/ou oportunidade de introduzir diferentes exercícios imagéticos que iriam contra 
a ordem de aplicação previamente estabelecidas mas, por outro lado, complementavam as 
competências adquiridas com o desenvolvimento de uma determinada peça musical. 
O processo de realização de um exercício imagético consistiu em três etapas: “Pensar”, 
“Sentir” e “Executar”. Passo a explicar. Após a explicação prévia do exercício imagético ao aluno, 
este teria de “pensar” o exercício, ou melhor, imaginar interiormente (quer seja a nível auditivo, 
visual ou motor gestual) essa estratégia de forma a prever e refletir como esta resultaria 
musicalmente. Na segunda etapa, o aluno teria de “Sentir” interiormente o exercício antes de o 
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colocar em prática no instrumento. Desta forma, haveria uma ponte entre a primeira etapa 
“Pensar” e a terceira e última etapa “Executar” no instrumento. Para além disso, “Sentir” o 
exercício transportava possivelmente o aluno para outro nível de intensidade de imaginar 
interiormente a música. Por fim, como fora referido anteriormente, o aluno teria de “Executar” 
o exercício no instrumento, materializando assim, as duas fases anteriores. Contudo, ao longo 
da aplicação do método pôde-se concluir que os exercícios musicais eram melhor executados 
quão melhor fosse o aproveitamento da realização das duas primeiras etapas, “Pensar” e 
“Sentir”. 
As estratégias com emprego de imagética para a aplicação na segunda fase do método 
foram: Imagética Mental Musical Auditiva; Imagética Mental Musical Visual; e Imagética Mental 
Musical Motora Corporal e Gestual. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
3.1 - Imagética Mental Musical Auditiva 
A primeira estratégia ligada à imagética mental auditiva consistia na análise prévia da 
partitura por blocos estruturais (essencialmente utilizada nos estudos de marimba), blocos de 
dinâmicas e/ou blocos de caráter. Esta estratégia parece contribuir para uma maior capacidade 
de memorização da partitura, menor dependência por decorar visualmente o desenho da 
melodia no instrumento, maior noção e controlo auditivo, tal como o desenvolvimento do 
sentido de orientação musical a nível melódico e estrutural. Estes fatores poderão contribuir 
para uma maior descontração e confiança antes e durante a performance pois os alunos 
demonstravam dominar a música a vários níveis e não exclusivamente a nível visual. Apesar de 
a análise da partitura ser realizada por via visual, essas estratégias imagético-visuais poderão 
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desenvolver a capacidade de imaginar interiormente som, audiar, durante a performance 
musical. Dessa forma, as estratégias ligadas à análise da partitura por blocos começariam por 
ser estratégias imagético-visuais transpondo-se posteriormente a imagético-auditivas. Isto 
sucede, dado que o processo de análise da partitura por blocos com a associação de cores 
poderá agir como ativador auditivo e audiativo do que está descrito musicalmente na partitura. 
Por outras palavras, os alunos começariam por associar durante a performance a cor do bloco 
correspondente ao que estariam a tocar. Contudo, com a sua assimilação, poderiam alcançar 
um novo patamar a nível da imagética auditiva pois passariam a pensar não por blocos 
estruturais com uma cor visual associada mas pela associação de um bloco tímbrico, de caráter 
e/ou ambiente musical específico. Em suma, se os alunos aumentarem o nível de maturidade 
relativamente à aplicação desta estratégia, poderão passar a identificar auditivamente esses 
blocos de forma simples sem necessitarem do auxílio da análise prévia da partitura e 
correspondente assimilação de cores a blocos estruturais. Desta forma, passarão a desenvolver 
ideias musicais a nível interno, ou seja, a audiar. 
No que diz respeito à análise por blocos estruturais dos estudos de marimba, antes da 
performance, os alunos analisavam a partitura tendo como finalidade identificar 
compassos/ritmos ou frases melódicas que se repetissem literalmente. Após essa identificação, 
os blocos de melodias seriam marcados com diferentes cores. Para além disso, a cada bloco 
poderia ser atribuída uma letra como se realiza na análise de música erudita. 
 
Figura 4 Estudo 9 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 5 Estudo 10 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
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Figura 6 Estudo 12 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 7 Estudo 15 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
Nalgumas situações específicas, os estudos de marimba continham a estrutura A-A’. 
Dessa forma, esses blocos estruturais eram pintados com a mesma cor mas as notas que se 
diferenciavam eram sublinhadas com cores diferentes, como se pode verificar nas imagens que 
se seguem: 
 
Figura 8 Estudo 7 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 9 Estudo 16 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
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Relativamente à análise por blocos de dinâmicas nos estudos para caixa, os alunos 
identificavam previamente as diferentes dinâmicas presentes no estudo para que, de seguida, 
se pudesse tornar visível na partitura os denominados blocos sonoros de dinâmicas com cores 
diferentes. Neste seguimento, a criação de blocos de dinâmicas poderá melhorar a perceção da 
estrutura dos estudos de caixa tanto a nível visual como sonoro durante a performance. Para 
além disso, os alunos demonstrar-se-ão possivelmente mais descontraídos e permanecerão 
mais concentrados durante a realização dos estudos de caixa aquando a utilização desta 
estratégia imagética. Sucintamente, o aluno poderá obter melhor aproveitamento. 
 
Figura 10 Estudo 23 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas. 
 
 
Figura 11 Estudo 24 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas. 
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Contudo, em vários momentos no decorrer da performance dos estudos de caixa, os 
alunos apresentavam dificuldades em preparar o movimento gestual com a baqueta para a 
mudança de dinâmica de Forte para piano ou vice-versa. Mais especificamente, com a não 
preparação atempada do movimento da baqueta para a mudança de dinâmica, os alunos 
tocavam atrasados relativamente ao tempo imposto, tocando ainda com o ritmo errado e/ou 
por vezes com a dinâmica incorreta ou não bem definida. Como solução, foi pintado o espaço 
imediatamente a seguir à última nota dessa dinâmica mas com a cor da dinâmica seguinte. Dessa 
forma, os alunos identificavam com maior antecedência a necessidade de mudar de dinâmica 
tendo mais tempo para preparar o movimento motor gestual do braço com a baqueta para tocar 
na dinâmica seguinte. E, para além disso, os alunos poderiam imaginar previamente a densidade 
sonora que deveriam criar para que correspondesse a essa dinâmica. Em suma, esta nova 
estratégia imagética implicaria não só a presença das estratégias imagético-visuais e auditivas 
como também da estratégia imagético-motora-corporal/gestual.  
 
 
Figura 12 Estudo 25 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas e antecipação do movimento 
gestual para a mudança de dinâmica. 
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Figura 13 Estudo 48 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas. 
 
Ao longo do processo de aplicação desta estratégia na caixa, um dos alunos começou a 
desligar-se do significado visual, auditivo e motor gestual transmitido pelas cores das 
diferentes dinâmicas e concentrava-se essencialmente nas letras identificativas dessas 
mesmas dinâmicas, “F” e “p”. Por consequência, o aproveitamento do aluno durante a 
performance diminuiu e a solução encontrada consistiu em riscar essas mesmas letras. Desta 
forma, o aluno viu-se obrigado a imaginar qual o tipo de movimento motor gestual necessário 
para realizar a transição de dinâmica tal como a respetiva intensidade sonora atribuída a essa 
cor. Neste sentido, verificou-se a necessidade de colocar as notas e o ritmo em segundo plano 
durante a performance por parte do aluno. Assim sendo, o aluno aumentou significativamente 
o seu aproveitamento no momento de performance e executou os vários exercícios com 
sucesso. 
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Figura 14 Estudo 25 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas. 
 
Todos os exercícios referidos anteriormente relativos aos blocos de dinâmicas nos 
estudos de caixa foram uma vez mais inseridos nos estudos de marimba com o mesmo sucesso. 
No entanto, o aproveitamento dos alunos foi mais notório neste último. Passo a explicar. Numa 
fase inicial de aprendizagem musical na marimba, ou seja, nos primeiros anos de aprendizagem 
de percussão, é comum verificar-se nos alunos uma tendência por decorar visualmente o 
desenho das melodias percorrido no instrumento, isto deve-se ao facto de não terem ainda 
desenvolvido a capacidade de ler notação musical a nível suficientemente rápido para que 
possam tocar e ler a partitura em simultâneo. Ou seja, de modo geral, tocam sem perceberem 
quais as notas que percutem no instrumento e, por esse fato, não desenvolvem a leitura da 
notação musical, tal como a noção espacial no instrumento, a visão periférica e o sentido 
auditivo. Contrariamente a esta situação vivida essencialmente nos instrumentos de lâminas de 
percussão, nos instrumentos de peles de percussão não parece existir a mesma tendência para 
tocar sem olhar para a partitura e memorizar tudo de acordo com a parte visual do instrumento, 
principalmente, por terem apenas um som indefinido e por a área disponível para percutir ser 
substancialmente maior do que os instrumentos de lâminas. Após a aplicação destes exercícios 
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nos estudos de marimba, os alunos aparentemente começaram a desenvolver as competências 
anteriormente referidas com uma maior intensidade. 
 
 
Figura 15 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas. 
 
 
Figura 16 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas. 
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No caso de alguns estudos, pôde-se aplicar ambas as estratégias centradas na análise dos 
blocos estruturais e blocos de dinâmicas, como se pode verificar no exemplo seguinte: 
 
Figura 17 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de dinâmicas e de frases 
melódicas. 
 
A última estratégia imagético-auditiva aplicada está diretamente relacionada ao aspeto 
verbal e consiste na utilização de onomatopeias, sons ou palavras que contribuirão para uma 
melhor perceção rítmica e tímbrica. Para além disso, poderá ainda contribuir para uma melhor 
direção expressiva das frases musicais. A título de exemplo, durante a aplicação do método um 
dos alunos apresentou dificuldades em manter o tempo regular principalmente quando surgiam 
colcheias. Desta forma, foi utilizada uma estratégia ligada à imagética auditiva que consistirá em 
pronunciar um determinado som associado a uma figura rítmica específica previamente 
definida. Ou melhor, associamos o som “Tá…….” à semínima, o som “ti…” à colcheia e o som 
“PUM…….” à mínima. Neste sentido, cada figura rítmica teria um som correspondente à sua 
devida reverberação. Com esta estratégia, o aluno associou rapidamente o tipo e duração de 
cada som a uma figura rítmica concreta. Após a inserção desta estratégia o aluno apresentou 
uma performance com um elevado nível de desempenho a nível de precisão rítmica, balanço do 
compasso e direção expressiva das frases musicais que antes da aplicação da estratégia era 
inexistente.  
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Figura 18 Estudo 31 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
auditiva diretamente ligada à perceção da fala. 
 
 
3.2 - Imagética Mental Musical Visual 
Após a realização de alguns estudos com a aplicação das estratégias imagéticas baseadas 
na análise da partitura por blocos, anteriormente mencionadas, desenvolveu-se uma estratégia 
ligada à imagética visual mas com a componente associativa de ideias tendo em conta o 
contexto cultural, social e/ou religioso do aluno. Poder-se-á designar esta estratégia de 
figuralismo. Esta temática fora extremamente bem aplicada pelo compositor Johann Sebastian 
Bach na sua obra ‘Paixão segundo S. Mateus’. Nesta paixão, o compositor conjuga figurações 
musicais descritivas com efeitos expressivos (Donald Grout, 2007, p. 455). A título de exemplo, 
a canção popular “Dreydl, Dreydl” contém duas linhas melódicas que poderiam ser associadas a 
uma montanha. Essas linhas encontram-se a laranja na imagem seguinte. Deste modo, os alunos 
poderão associar esses contornos melódicos à subida e descida de uma montanha. Com esta 
associação figural, não só melhorariam a perceção contextual do que acontece na peça a nível 
musical como os clarificará relativamente à direção e fluidez das frases musicais, ou seja, à 
expressividade musical. 
 
Figura 19 Estudo 8 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação das estratégias 
imagético-visuais diretamente relacionadas com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas tal como 
o figuralismo. 
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Neste sentido, foram aplicadas novas estratégias imagéticas a nível essencialmente visual 
com o intuito de estimular o ambiente tímbrico, de dinâmicas, de caráter e do 
tempo/andamento do estudo musical. Em suma, esta estratégia pretende melhorar a perceção 
musical dos alunos em relação ao contexto/caráter em que a peça está inserida. Desta forma, 
foram apresentados aos alunos imagens e/ou vídeos relacionados com o contexto musical da 
peça que estavam a tocar. A título de exemplo, numa das aulas da aplicação desta estratégia, a 
imagem apresentada que se encontra mais abaixo foi associada a um estudo de caixa. Numa 
primeira fase, o aluno teria de interpretar o significado da imagem e associá-la ao estudo em 
questão. Após uma análise individual seguida de uma análise conjunta com o professor, conclui-
se que a imagem transmitia tranquilidade e simplicidade. Assim sendo, associou-se: a beleza do 
pôr-do-sol à qualidade do timbre/som quando percutisse as baquetas na caixa, concluindo-se 
que esta associação seria benéfica a nível musical pois, como fora referido pelo aluno, a imagem 
sem o pôr-do-sol também seria menos bonita; o espírito de tranquilidade e relaxamento 
transmitido pela imagem à forma como o aluno teria de tocar durante a performance; e, ainda, 
a simplicidade presente na imagem à simplicidade com que o aluno de teria de tocar as 
colcheias, isto, tendo em consideração o fato de aluno apresentar dificuldades ao tocar 
colcheias. Neste exemplo apresentado, foram aproveitados da imagem aspetos importantes 
que pudessem colmatar problemas técnicos e/ou expressivos do aluno. 
 
 
Figura 20 Imagem de uma canoa ao pôr-do-sol utilizada na implementação de estratégias imagético-visuais e 
auditiva no contexto de sala de aula. 
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Figura 21 Estudo 30 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
Ainda neste ponto mas no sentido inverso, os alunos poderiam realizar um desenho 
descritivo do que acontecia musicalmente na peça. Isto, após terem conhecimento do 
compositor e do seu contexto histórico, do título da peça e de ouvirem-na pelo menos uma vez. 
Com esta estratégia, os alunos poderiam desenvolver o raciocínio lógico-abstrato tal como o 
sentido de criatividade e capacidade de audiar. 
 
 
 
3.3 - Imagética Mental Musical Motora Corporal e Gestual 
Durante a segunda fase de aplicação do método nas aulas de percussão foram ainda 
aplicadas estratégias ligadas à imagética motora corporal/gestual com o intuito de melhor a 
capacidade de imaginação auditiva dos alunos. Estas aplicaram-se relativamente aos diferentes 
tipos de andamentos, articulações e dinâmicas existentes nas peças musicais. 
No que diz respeito aos diferentes tipos de andamentos, foram associadas ideias figurais 
a cada andamento específico, isto, não deixando de ter em consideração o contexto social, 
cultural e/ou religioso do aluno em questão. Por exemplo, num andamento Andante o aluno 
associaria o tempo deste andamento à velocidade com que caminha no dia-a-dia, numa 
velocidade não lenta mas também não rápida e de maneira tranquila. No caso do andamento 
Scherzo, o aluno poderia associar ao momento em que se encontra a “brincar no recreio”, pois 
estará com muita energia, fará movimentos rápidos e estará alegre. Assim sendo, estas 
associações não só levaram o aluno a perceber rapidamente qual o tempo indicado para tocar 
uma determinada peça musical, como o levará a perceber qual o caráter implícito nesse 
andamento. Por consequência, o aluno poderá desenvolver o nível de expressividade na sua 
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performance musical. Uma das estratégias com melhores resultados obtidos a nível de 
expressividade melódica e de caráter musical consistiu em pedir ao aluno para tocar na marimba 
um estudo que já dominasse, mas pedindo-lhe para o tocar em diferentes andamentos e/ou 
tipos de estado de espírito/caráter musical. Passo a explicar. Em relação aos diferentes tipos de 
andamento, o aluno poderia tocar o estudo de marimba num andamento Lento, Moderato ou 
Allegretto tendo em consideração a mudança de tempo e de caráter. No entanto, o aluno 
poderia executar o estudo sabendo apenas que o teria de executar com o estado de espírito de 
quem está ”zangado”, “triste”, “contente”, “como se estivesse a sussurrar ao ouvido de 
alguém”, entre outros. 
 A utilização de associações imagéticas para melhorar a qualidade da intensidade sonora 
e tímbrica das articulações foram muito usuais durante a fase de aplicação do método. Esta 
estratégia foi extremamente utilizada durante os estudos de timbales por ser o instrumento de 
percussão no qual se pode obter maior diferença a nível tímbrico e de reverberação. Apesar de 
não ser utilizada com tanta frequência, também se aplicou na marimba e na caixa. Tendo os 
timbales como exemplo, para levar o aluno a tocar Forte com timbre escuro o aluno teria de 
imaginar que seria um animal grande como, por exemplo, um elefante. Nesta altura, o aluno 
conseguiria tocar numa dinâmica Forte mas ainda não com o timbre e movimento gestual 
pretendido. Desta forma, seria necessário incutir a ideia de que o elefante tem uns membros 
pesados, compridos e largos, e que as suas patas têm uma grande superfície ao pressionar o 
chão. Poder-se-ia ainda referir que, por o elefante ser extremamente grande e pesado, apenas 
faria movimentos muito relaxados e lentos. Após esta associação de ideias o aluno conseguiria 
trabalhar o timbre pretendido no caso do Forte com timbre escuro. No caso da dinâmica piano 
com timbre escuro poderia associar um elefante a caminhar em bicos dos pés; piano com timbre 
estridente poder-se-ia associar às patas de um passarinho a caminhar; Staccato associar-se-ia a 
“uma pessoa a caminhar em bicos dos pés”; Tenuto a “uma pessoa a caminhar com galochas”; 
mezzo Forte à “altura da nossa voz numa conversa”; pianíssimo à “forma contida de contarmos 
um segredo ao ouvido de outra pessoa”; ou ainda, associar o Fortíssimo à intensidade do ato de 
“berrar no meio de uma multidão”. 
 Outra estratégia utilizada relativamente às articulações consistiu em usar paralelismos 
literais às ideias anteriormente referidas. A título de exemplo, poderia associar à dinâmica Forte 
o movimento de percutir o instrumento com uma garrafa de água de um litro e meio. Desta 
forma, o aluno poderia apenas imaginar o peso dessa garrafa e o movimento gestual 
correspondente; ou poderia pegar na garrafa e realizar literalmente o movimento gestual para 
perceber qual o gesto necessário a nível de peso e movimento para percutir o instrumento e 
obter a intensidade da dinâmica Forte. Em relação à dinâmica piano, o aluno poderia imaginar 
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que estaria a tocar com um lápis pensando no seu peso e movimento gestual do braço, pulso e 
dedos; ou poderia pegar no lápis e sentir todo esse processo de modo literal. Com a utilização 
deste tipo de paralelismos poderemos levar a perceção de dinâmicas dos alunos até ao extremo 
e, dessa forma, melhorar consideravelmente a qualidade de performance. 
Esta estratégia imagética ainda foi uma vez mais utilizada relativamente ao ritmo, balanço 
e movimento motor corporal e gestual. Passo a explicar. Para a realização do movimento gestual 
percussivo, foi utilizada a associação do movimento de ressalto das bolas utilizadas no desporto, 
ou seja, o movimento de empurrar a bola contra o chão e, consequentemente, saltar. Assim 
sendo, para a realização de várias semínimas na dinâmica Forte poderia associar o movimento 
de bater com uma bola de basquete no chão de modo consecutivo; e para a dinâmica piano o 
movimento de uma bola de ping pong a bater no chão. A utilização de diferentes tamanhos e 
peso das bolas de desporto poderá associar-se diretamente à dinâmica e articulação 
pretendidas. Por exemplo, poderia associar uma bola de ping pong à dinâmica Forte em 
Stacatto. Para além disso, todas os paralelismos utilizados poderão ter influência direta no 
movimento motor corporal e gestual do ato de bater com uma determinada bola no chão 
levando obrigatoriamente o aluno a enquadrar-se da melhor forma perante o instrumento 
(corporal) e a percutir com as baquetas no mesmo (gestual). 
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4 - PROCESSO DE VERIFICAÇÃO DA FUNCIONALIDADE DO MÉTODO 
 
Aluno: “A” 
Idade: 9 anos 
Ano Escolar: 4ºano/Iniciação Musical 
Estabelecimento de Ensino: Centro Cultural de Amarante 
 
Tabela 1 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
05 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Dreydl, Dreydl), Canção 
Popular do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
Como primeira aula de aplicação do método, considerou-se necessário contextualizar o 
aluno relativamente ao tema em questão tal como processo de aplicação das estratégias 
imagéticas. Neste sentido, salientou-se a necessidade de o aluno estar concentrado durante a 
aplicação das estratégias impostas tal como a sua sinceridade de opinião em relação à utilidade 
dos exercícios propostos. Devido à personalidade do aluno, referiu-se que não deveria responder 
de forma a agradar o investigador em causa pois, dessa forma, não conseguiríamos melhorar as 
estratégias ligadas à imagética ou verificar se estas seriam realmente uteis para serem aplicadas 
no contexto do ensino de percussão. 
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Após a contextualização do aluno, foi-lhe pedido que realizasse a análise da partitura de 
marimba “Dreydl, Dreydl”, uma canção popular do livro de métodos de percussão do compositor 
Michael Jansen (ver figura 38). De modo a melhorar a perceção da estrutura da peça pretendeu-
se associar cores às seções da peça e ao figuralismo, tendo por base estratégias ligadas à imagética 
mental visual. 
Como primeiro passo, foi sugerido ao aluno que identificasse as partes repetidas ou 
semelhantes existentes na partitura no qual identificou a repetição do primeiro compasso com o 
quinto (ver figura 39). Neste momento, achou-se pertinente explicar que ambas as frases 
continham o mesmo movimento melódico-rítmico mas com uma 2ªMaior de diferença intervalar. 
Neste sentido, o aluno sublinhou ambas as secções a verde. Após tocar a primeira secção verde 
na marimba, o aluno demonstrou facilidades em tocar a segunda secção verde tendo em conta 
que a tocou rapidamente sem dificuldades. Com esta estratégia, o aluno não necessitou de ler as 
notas da segunda secção verde pois interpretou a partitura e não a notação musical. Este fato 
poderá aumentar a motivação do aluno para o estudo tal como maior capacidade de análise visual 
e audiativa da partitura. 
Após a aplicação da primeira estratégia imagética visual e auditiva inseriu-se na partitura 
referências ao ‘figuralismo’. Partindo da referência dos compassos 3 e 7 que se encontravam em 
modo descendente o alunou associou-os a uma ‘escada a descer’. Deste modo, sublinharam-se 
esses compassos com um linha descendente de cor laranja como forma de associação à ‘escadas 
a descer’ (ver figura 40). 
Realizando uma primeira análise da aplicação destas estratégias ligadas à imagética mental 
visual e auditiva, o aluno libertou-se do decorar de forma massiva as notas existentes na partitura 
mas, aquando a realização performativa do estudo no seu todo, apresentou dificuldades na 
receção das novas ideias. Do ponto de vista do investigador, o aluno apresentou algumas 
facilidades na assimilação das estratégias imagéticas quando aplicadas pontualmente ou em 
frases com tamanho reduzido. Quando o aluno necessitou de juntar as duas estratégias 
imagéticas na performance do estudo, este, sentiu a necessidade de voltar para a sua zona de 
conforto, ou seja, decorar as notas da partitura e o desenho das melodias na marimba. 
Após o aluno apresentar dificuldades na aplicação das estratégias imagéticas em simultâneo 
no estudo de marimba, recuou-se nos procedimentos. Dessa forma, o aluno voltou a ler a 
partitura mas desta vez sem as cores na partitura, ou seja, com uma partitura completamente 
limpa (ver figura 38), alternando com a partitura que continha as estratégias imagéticas aplicadas 
(ver figura 40). De seguida, verificou-se que o chão da sala continha uma linha reta e, desta forma, 
associou-se o fato de saltar de um lado para o outro da linha ao intervalo de 3ºMaior existente 
nas secções verdes da partitura (sol, mi, sol, mi, sol). Após o aluno assimilar estas ideias, foi-lhe 
apresentada uma imagem de um escadote no sentido descente como o da partitura nas secções 
laranja. Com a recapitulação das estratégias imagéticas aplicadas no estudo de marimba, o aluno 
pode clarificar essas estratégias impostas uma vez que havia sido muita informação para uma 
primeira aula de aplicação do método em causa. Assim sendo, após esta recapitulação, o aluno 
conclui rapidamente o exercício com sucesso uma vez que houve melhor esclarecimento e 
entendimento das ideias apresentadas. 
Com esta aula pode-se concluir que o aluno permaneceu mais atento do que nas aulas de 
não aplicação do método e, para além disso, verificou-se uma maior pretensão por parte do aluno 
em perceber a partitura contrariando o fato de o aluno preferir decorar as notas e o desenho das 
mesmas na marimba. 
 
 
 
 
91 
 
Tabela 2 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
12 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (El Zoológico), Canção 
Popular do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e auditiva. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula teve início pelo estudo de marimba “El Zoológico”, uma canção popular do livro de 
métodos de percussão do Michael Jansen (ver figura 41). Com este estudo de marimba, o aluno 
foi introduzido às colcheias. Por esse motivo, foi-lhe explicada a relação das colcheias com as 
demais figuras rítmicas já reconhecidas e dominadas pelo aluno. Neste sentido, sublinhou-se a cor 
laranja a duração da semínima em todos os tempos da partitura de modo a estabelecer uma 
relação temporal entre as semínimas e as colcheias. (ver figura 42). Desta forma, o aluno associou 
cada traço laranja a cada tempo marcado pelo metrónomo e, por isso, as duas colcheias teriam 
de ser executadas dentro cada tempo (imagética mental visual e auditiva). Aplicou-se o exercício 
e o aluno respondeu prontamente tocando as colcheias dentro do tempo e alternando com as 
semínimas. 
Após a realização da primeira estratégia, analisou-se a partitura. Com esta análise pode-
se identificar a repetição da frase dos primeiros quatro compassos com os últimos quatro 
compassos do estudo. Assim sendo, sublinhou-se a azul cada uma dessas secções sendo estas 
ainda denominadas de secção “A” (ver figura 43). Com esta estratégia imagético-visual o aluno 
pode mais percetivelmente o que se acontecia a nível frásico ou estrutural do estudo de 
marimba. Após a aplicação desta estratégia, o aluno entoou interiormente as notas da 
partitura, depois simulou no instrumento e, de seguida, concluiu o estudo com sucesso ao 
tocar na marimba. 
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Tabela 3 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
19 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Nº30), do livro de métodos 
de percussão de Michael Jansen.  
  
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, 
sublinhadores de diferentes cores, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura e do movimento técnico; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula teve início pelo estudo de caixa “Nº30” do livro de métodos de percussão do Michael 
Jansen (ver figura 44). Nesta aula, o aluno realizou pela primeira vez colcheias na caixa uma vez 
que esta nova figura rítmica lhe foram introduzida na última aula de marimba. Inicialmente, 
recapitulou-se o significado das colcheias e o seu paralelismo com as diferentes figuras rítmicas. 
De seguida, o aluno executou algumas vezes o exercício em questão na caixa. Contudo, apesar de 
tocar o estudo bem conseguido a nível rítmico, a sua performance consistia em movimentos de 
preparação e percussão muito duros. 
Como forma de colmatar o problema do não relaxamento dos braços e pulsos ao longo da 
execução do estudo de caixa, inseriu-se uma estratégia imagético-motora que consiste em 
perceber o movimento/ressalto de uma bola de basquete ao cair no chão tal como o controlo que 
um jogador de basquete tem sobre a mesma para que a possa enviar contra o chão e voltar a 
recebê-la. Tendo em consideração o fato do aluno praticar andebol, contextualizou-se a estratégia 
pois à partira teria mais imagens mentais relacionadas com o andebol do que com o basquetebol. 
Desta forma, facilitou-se o processo de imaginação e evitou-se a utilização de exemplos que não 
fizessem sentido para o aluno que poderiam levá-lo a desmotivar para o estudo da disciplina e/ou 
desvalorização pelo método aplicado. 
Aplicando esta estratégia imagético visual e motora, pediu-se ao aluno para fechar os olhos 
e imaginar o ato de lançar a bola para o chão de forma continuada caprichando na regularidade 
do movimento tal como no relaxamento dos seus braços e pulsos ao impulsionar e rececionar a 
bola de andebol. Inicialmente, o aluno estranhou a realização daquele exercício no contexto de 
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sala de aula mas rapidamente o realizou com sucesso. De seguida, achou-se pertinente ligar o 
metrónomo à velocidade de 80 à semínima fazendo uma ponte com o exercício de caixa 
relativamente à estabilidade rítmica do movimento (imagética mental motora e auditiva). Assim 
sendo, pediu-se ao aluno para imaginar e simular que lançava de forma contínua a bola de 
andebol apenas com a mão direita, por este ser destro, em simultâneo com o metrónomo. De 
seguida, pediu-se-lhe que repetisse o exercício mas, desta vez, permitindo que a bola 
permanecesse no ar durante dois tempos (a figura rítmica mínima). Com este exercício, o aluno 
necessitou de concentrar as suas atenções no impulso dado à bola contra o chão para que esta 
permanecesse em movimento no ar durante dois tempos. Aumentando o nível de dificuldade do 
exercício, o aluno repetiu-o mas com objetivo de a bola permanecer em movimento no ar durante 
4 tempos (uma semibreve) o que se revelou extremamente difícil a nível de impulsão do 
movimento na hora de impulsionar a bola contra o chão. Após realizar estes exercícios com a mão 
direita o aluno repetiu-os mas desta vez unicamente com a mão esquerda e, posteriormente, 
alternando o impulso entre as duas mãos. Depois da realização destes exercícios, pediu-se ao 
aluno para fazer o movimento contínuo de preparação correspondente à figura rítmica que teria 
de ‘tocar’. A título de exemplo. Se aparecesse uma mínima, teria de levantar o braço durante dois 
tempos até poder impulsionar a bola contra o chão. Por último, pediu-se ao aluno para 
impulsionar a bola de andebol ao ritmo de colcheias com a mão direita e, de seguida, com a mão 
esquerda. Com isto, o aluno pode perceber qual o tipo de impulso/movimento necessitaria 
realizar para que a bola tocasse no chão em simultâneo com o som do metrónomo. Por fim, 
realizou o mesmo exercício mas passando o impulso da bola de uma mão para outra, um vez 
começando com a direita a tempo e vice-versa. 
Após todos estes exercícios de imaginação e simulação corporais e gestuais, o aluno voltou 
a realizar o estudo “Nº30” de caixa. Nesta fase, a perceção do aluno de acordo com o tipo de 
movimento necessário para cada figura rítmica estavam bastante melhores. Contudo, ao longo 
do exercício, sentiu-se a necessidade de relembrar ao aluno o tipo de movimento que teria de 
fazer para cada figura rítmica comparado ao que teve de fazer ao impulsionar a bola de andebol. 
No final, pode-se afirmar que o aluno melhorou significativamente a nível de relaxamento 
muscular tal como maior confiança na preparação do movimento gestual e certeza rítmica. 
Em suma, procurou-se implementar nesta aula uma estratégia imagética com diferentes 
exercícios que por sua vez continham diferentes níveis de dificuldade que testaram os limites do 
aluno. Contudo, este conseguiu realizá-los com sucesso. O resultado final consiste numa melhoria 
significativa do movimento contínuo e melhor perceção e consciência do movimento de 
preparação por parte do aluno. Como repercussão destes dois fatores, o aluno sentiu-se mais à 
vontade a tocar caixa conseguindo, para além disso, retirar melhor som/timbre/ressonância do 
instrumento. 
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Tabela 4 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
26 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Com mi Martillo), 
Canção Popular do livro de métodos de 
percussão de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
Nesta aula, o aluno começou pelo estudo de marimba “Com mi Martillo”, uma canção 
popular do livro de métodos de percussão do Michael Jansen (ver figura 45). Inicialmente, 
analisou-se a partitura de forma a verificar se existiam frases que se repetissem (imagética mental 
visual). Nesta altura, havia-se identificado os primeiros dois compassos estudos repetindo-se com 
os compassos cinco e seis. Visto que os restantes compassos do estudo não se repetiam, 
sublinhou-se os compassos 1 e 2 e 5 e 6 de verde, denominada secção ‘A’; os compassos 3 e 4 de 
amarelo, a secção ‘B’; e os compassos 7 e 8 de laranja, a secção ‘C’ (ver figura 46). 
Após a primeira estratégia imagético-visual ter sido aplicada, o aluno leu as notas, depois 
simulou na marimba e, por fim, tocou o estudo na marimba. Durante este processo de estudo já 
perante o instrumento, verificou-se que o aluno realizava um movimento frontal em forma de ‘V’ 
que não será de todo aconselhável para um percussionista pois não trará fluidez à música e 
resultará num movimento não natural do corpo. Sinalizado o problema, foi solucionado com uma 
estratégia ligada à imagética mental motora gestual. Desta forma, pediu-se ao aluno para 
relembrar o movimento de uma bola de ping pong ao bater no chão, isto, tendo em consideração 
o fato do aluno já ter praticado o desporto ocasionalmente. Assim sendo, o aluno imaginou o 
movimento da bola quando largada da mão, bate no chão e volta para a mão, ou seja, um 
movimento reto vertical. De seguida, pediu-se-lhe que imaginasse o mesmo movimento da bola 
de ping pong a cair em cima das lâminas da marimba. Após o aluno perceber este processo, 
associou-se a bola de ping pong e o seu movimento de ressaltou vertical ao das bolas das baquetas 
de marimba 
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Após a explicação e compreensão desta estratégia por parte do aluno, este aplicou-a numa 
fase inicial mas rapidamente preferiu estudar as notas da partitura do que corrigir o movimento. 
Por isso mesmo, continuou a tocar com o movimento do braço e das baquetas para a frente em 
forma de ‘V’. Assim sendo, conversei com o aluno sobre a importância de corrigir o movimento 
não tendo de se preocupar de momento em tocar as notas corretamente. Perante isto, o aluno 
tomou atenção ao movimento e começou a corrigi-lo. Ao fim de algumas vezes, já corrigira o 
movimento e conseguiu tocar o estudo com o movimento técnico correto, designado movimento 
‘Full Stroke’ (paralelismo realizado com o movimento natural da bola de ping pong ao ser largada 
no chão; imagética mental visual e motora). 
 
 
 
 
 
 
Tabela 5 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
09 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Nº30), do livro de métodos 
de percussão de Michael Jansen.  
  
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura e do movimento técnico; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula foi iniciou-se com o estudo de caixa “Nº30” do livro de métodos de percussão do 
Michael Jansen (ver figura 44). Pelo fato de o aluno já ter tocado o mesmo estudo na aula anterior, 
esta aula foi focada no desenvolvimento da qualidade de execução das colcheias na caixa em 
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diferentes velocidades. Desta forma, o aluno tocou todo o estudo na caixa à velocidade de 80 à 
semínima com sucesso. De seguida, aumentei a velocidade para 100 à semínima mas o aluno 
mostrou-se pouco confortável durante a performance do estudo. Neste ponto, transmitiu-se a 
ideia de que quanto mais rápido for o exercício mais relaxados terá de estar o nosso corpo e a 
nossa mente mais concentrada. Assim sendo, aplicou-se uma estratégia ligada à imagética mental 
visual. Passo a explicar o seu processo. Inicialmente, o motor de buscar da internet “Google” foi 
utilizado para pesquisar imagens fortemente relacionadas com ‘tranquilidade’. Entre essas 
imagens, apresentou-se ao aluno a imagem do pôr-do-sol sobre um rio calmo com uma canoa a 
boiar (ver figura 19). Após uma primeira análise da imagem, o aluno referiu que a imagem era 
muito bonita. Como o aluno demonstrara dificuldades em se expressar, decidiu-se dar duas 
hipóteses acerca da imagem e o aluno escolheria uma das opções, ou seja, escolheria entre: 
confusão/simplicidade, barulho/sossego, tensão/tranquilidade, entre outras. De seguida, 
realizamos algumas associações visuais da imagem ao estudo de caixa. Como exemplo, 
associamos a beleza do pôr-do-sol à qualidade do timbre ao tocar com as baquetas na caixa 
(imagética mental visual e auditiva); pois a imagem sem o pôr-do-sol ficaria muito menos bonita 
tal como o estudo que se fosse tocado sem um timbre requintado também o estudo de caixa 
soaria menos interessante de se ouvir. De seguida, associou-se o sossego e o relaxamento que a 
imagem transmitia à forma como teria de tocar o estudo de caixa, sempre descontraído 
(imagética mental visual e gestual). E, por último, associou-se a simplicidade que a imagem 
transparecia à simplicidade com que o aluno teria de tocar as colcheias e como estas deveriam 
soar, simples (imagética mental visual, auditiva e motora gestual). 
Após a realização da análise visual da imagem com associações musicais, o aluno tocou 
novamente o estudo enquanto era gravado em áudio e vídeo (ver vídeo 1 em CD). Durante a 
performance, o aluno tocou com os pulsos muito retos/paralelos apesar de lhe já lhe terem 
referido para tocar na caixa com uma posição triangular dos braços. Desta forma, o aluno foi 
relembrado relativamente à primeira aula de aplicação de estratégias ligadas à imagética onde 
lhe fora pedido para tocar colcheias como quem passa uma bola de andebol entre as mãos em 
forma de ‘V’ (imagética mental motora). Sem mais nada ser referido, o aluno corrigiu 
automaticamente. Nesta altura, o aluno já havia realizado o estudo com sucesso mas referiu que 
estava a crescer em demasia no último compasso e não deveria. Após esta análise perspicaz do 
aluno, relembrei-o acerca da simplicidade e relaxamento que víramos na imagem, devendo tocar 
dessa forma também no último compasso (imagética mental visual, auditiva e motora gestual). 
De seguida, tocou os últimos dois compassos sempre na mesma dinâmica de forma natural e 
relaxada. Por último, realizou o estudo com sucesso sem haver algo a se lhe apontar. 
No final da aula, pediu-se ao aluno para realizar uma introspeção das estratégias imagéticas 
aplicadas durante a aula. Em suma, o aluno mencionou que a utilização da imagem para a associar 
à música trouxe-lhe uma nova alegria para tocar o estudo de caixa, uma vez que a partitura era só 
a preto e branco. Poder-se-á interpretar que o aluno ficou mais motivado para a prática de 
percussão através da nova perspetiva facultada pela imagem, levando-o a uma maior 
concentração no decorrer da aula tal como a um maior aproveitamento/desenvolvimento em 
contexto de sala de aula por parte do aluno. 
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Tabela 6 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
23 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Skip to my Lou), Canção 
Popular do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
Por início, a aula começou com o estudo de marimba “Skip to my Lou”, uma canção popular 
do livro de métodos de percussão do Michael Jansen (ver figura 47). Previamente, realizou-se a 
análise da partitura com o intuito de verificar a existência frases/secções repetidas ou 
semelhantes. Verificou-se que o estudo se encontrava dividido em quatro secções sendo que a 
primeira se repetia. Desta forma, utilizamos três sublinhadores de diferentes cores (imagética 
mental visual): a verde para as frases dos compassos 1, 2 e 5, 6; a laranja para os compassos 3 e 
4; e a amarelo para os compassos 7 e 8 (ver figura 48). 
Após a realização de uma primeira análise, pediu-se ao aluno para entoar em conjunto com 
o investigador a melodia do estudo. De seguida, foi-lhe pedido para se sentar e ler a partitura 
imaginando espacialmente a distância entre as notas correspondente às notas na marimba 
(imagética mental visual). Após realizar algumas vezes o exercício, pediu-se para o repetir, mas 
desta vez, imaginando que estaria a tocar na marimba com o movimento dos braços e ‘sticking’ 
mais adequados, isto, para não haver o cruzamento dos braços levando a que a movimento 
gestual seja mais fluído durante a performance (imagética mental visual e motora). Após este 
exercício, pediu-se ao aluno para se colocar em frente à marimba e simulasse que estaria a tocar 
o estudo com todos os movimentos gestuais necessários. (imagética mental auditiva e motora 
corporal/gestual). 
Do ponto de vista do investigador, aquando a fase de o aluno imaginar qual o ‘sticking’ mais 
adequado para a sua performance musical, este apenas se centrou em imaginar as notas e o ritmo 
que estariam na partitura. Em parte, poderá ser explicado pelo fato de ser a primeira vez que o 
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aluno realizava esta estratégia e haver demasiada informação. Como este exercício não foi 
realizado como deveria, no exercício seguinte de simulação na marimba o aluno cruzou diversas 
vezes as mãos levando-o a não executar o estudo com sucesso. Do ponto de vista de um 
percussionista com vários anos de experiência, a realização deste exercício (escolha do ‘sticking’ 
mais adequado para a partitura) tornar-se-á natural e fulcral para a obtenção de uma 
performance bem conseguida, quer seja em peça a solo ou numa obra orquestra, economizando-
se em tempo de estudo e evitando inúmeros erros. Assim sendo, ao simular novamente, o aluno 
teve consciência de que não pensou bem no assunto. Contudo, nesta aula, o aluno não conseguiu 
encontrar o ‘sticking’ mais adequado apesar de termos repetido todos os exercícios. 
Em diálogo com o aluno no final da aula, constatou-se que a utilização das cores fez com que 
o estudo fosse mais claro/visível no momento de tocar no instrumento. Para além disso, o aluno 
referiu que não conseguiu imaginar quais seriam as mãos corretas para tocar a música. Este fato 
poderá relacionar-se com a falta de experiência do aluno quanto à escolha do melhor ‘sticking’ a 
utilizar numa peça e não propriamente à pertinência da utilização de estratégias imagéticas. 
Alguns investigadores referem que a utilização de estratégias envolvendo cores serão melhor 
rececionadas por parte de alunos com idades compreendidas entre os oito e os onze anos 
(Lehmann et al., 2007). Contudo, as estratégias aplicadas nesta aula poderiam obter melhores 
resultados e de forma mais rápida e eficaz quando aplicadas em alunos mais velhos, isto, uma vez 
que seria favorável aos alunos se tivessem uma maior experiência a nível da prática de percussão 
devido à complexidade, dificuldade e quantidade de informação propostos. 
 
 
 
 
 
Tabela 7 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
02 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de caixa (Nº31 e 33), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
  
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, lápis e borracha, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura e do movimento técnico; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
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 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula iniciou-se pelo estudo de caixa “Nº31” do livro de métodos de percussão do Michael 
Jansen (ver figura 49). Durante a realização do estudo, o aluno voltou a sentir dificuldades ao tocar 
colcheias. Desta forma, aplicou-se um exercício estratégico remetente à imagética mental 
auditiva. Esta consiste na utilização da fala facilitando o processo de imaginação auditiva de cada 
subdivisão rítmica diferente. Por outras palavras, quando aparecerem semínimas o aluno dirá 
‘Tá…….’, as colcheias ‘ti..ti..’ e as mínimas ‘PUM…….’. Será importante realçar o fato destes sons 
terem sido escolhidos em conjunto com o aluno para que percebesse o porquê da escolha de um 
som para uma determinada figura rítmica. Após o aluno realizar a leitura do exercício com estes 
sons específicos algumas vezes, realizou o estudo na caixa com melhorias significativas a nível 
rítmico. Ou melhor, melhor a sua perceção de tempo conseguindo tocar melhor as colcheias de 
modo mais regular, com maior capacidade de segurar o tempo e maior expressividade melódica. 
Para além de este exercício ter ajudado o aluno a nível rítmico, também o ajudou em termos de 
articulação (timbre e reverberação) tendo em conta a duração da reverberação das diferentes 
figuras rítmicas existentes na partitura. Por outras palavras, as figuras rítmicas mínima-semínima-
colcheia teriam um som correspondente à sua articulação e reverberação devidas, ou seja, 
respetivamente, ‘PUM……….’-‘Tá……’-‘ti..’ (ver figura 21). 
Depois de o aluno realizar o estudo com sucesso, saltamos o estudo de caixa “Nº32” para o 
“Nº33” do mesmo livro devido à pertinência da inserção de estratégias ligadas à imagética mental 
visual e auditiva (ver figura 50). Este estudo introduziu o aluno às dinâmicas ‘piano’ e ‘Forte’ na 
caixa. Como este já se havia familiarizado com as dinâmicas nas aulas de formação musical, 
questionou-se o aluno relativamente ao ambiente e à intensidade que associava à dinâmica 
‘piano’ e qual o objeto e/ou imagem que lhe poderíamos associar. O aluno relembrou a imagem 
de uma paisagem de uma canoa ao pôr-do-sol que lhe mostrara numa das aulas anteriores e, 
referiu ainda, o lápis que tinha na secretária (imagética mental visual). De seguida, explicou que a 
imagem não transmitia barulho e era sossegada, e o lápis era pequenino e levezinho não fazendo, 
por isso, muito barulho (imagética mental auditiva). Para a dinâmica Forte mencionou as Festas 
de S.Gonçalo em Amarante, pois há sempre muita gente e muito barulho, e a garrafa de água que 
tinha em cima da secretária, por oposição ao peso e tamanho do lápis. Neste sentido, pintamos o 
exercício em duas cores correspondentes a cada dinâmica (imagética mental visual), laranja para 
o ‘Forte’ e amarelo para o ‘piano’ (ver figura 51). 
Para além disso, utilizamos a estratégia imagético-motora ao pintarmos a dinâmica seguinte 
a partir do momento em que tocamos a última nota da dinâmica anterior, isto, de forma a 
antecipar a preparação do movimento gestual para a mudança de dinâmica (por exemplo, cc.7; 
ver figura 52). De seguida, aplicou-se uma outra estratégia imagético-auditiva/visual que consiste 
em riscar as letras de referência dinâmica para que o aluno imagine obrigatoriamente no timbre 
e intensidade da cor identificativa dessa dinâmica (ver figura 53). Ainda antes de o aluno realizar 
o exercício na caixa, foi-lhe pedido para segurar num lápis e simular que estava a tocar a partitura 
na dinâmica piano para que sentisse o seu tamanho e peso. Realizou a mesma estratégia 
imagético-motora/auditiva mas com a garrafa de água para a associar à dinâmica Forte. Após 
estes exercícios, o aluno teve a oportunidade de estudar a partitura diretamente na caixa. Em 
suma, após trabalhar com o aluno durante o restante tempo da aula, este conseguiu de forma 
relativamente fácil tocar as dinâmicas piano com articulação mais curta num ambiente calmo e 
muito piano; e tocar as dinâmicas Forte com articulação ‘tenuto’, com som cheio e movimento 
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grande e pesado. Para além disso, melhorou significativamente o tempo de reação do movimento 
gestual nos momentos de alteração de dinâmica. 
As várias estratégias imagéticas aplicadas no decorrer da aula foram implementadas com 
intenções claras e concretas para que o aluno percebesse o porquê de as utilizar, quando as 
utilizar e o benefício da utilização das mesmas. Desta forma, pretende-se que o aluno incremente 
no seu processo de estudo estas estratégias musicais, para que ao fim de alguns anos continue a 
implementá-las de modo natural na sua rotina de estudo e performance sem a necessidade de 
utilizar os sublinhadores a cores. 
Numa retrospetiva do aluno relativamente às estratégias utilizadas em aula, este mencionou 
que sentia estar a tocar melhor, mais confiante e que a utilização de cores na partitura deixavam-
no mais alegre. Juntamente ao nível de aproveitamento do aluno em contexto de sala de aula, 
pode-se concluir que a utilização das estratégias imagéticas estão a surtir efeito pois o aluno 
sente-se motivado a prática de percussão. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 8 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 4º ano de 
iniciação do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “A” 
 
 
 
09 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (El Burrito), Canção 
Popular do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
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RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula iniciou-se pela análise em conjunto com o aluno do estudo de marimba “El Burrito”, 
uma canção popular do livro de métodos de percussão do Michael Jansen (ver figura 54). Nesta 
análise verificou-se que havia um compasso apenas a repetir-se, mais precisamente o primeiro 
compasso. Assim sendo, identificaram-se duas frases de quatro compassos às quais designamos 
de seções ‘A’ e ‘B’, sublinhando a primeira com a cor verde e a segunda com a cor amarela 
(imagética mental visual; ver figura 55). 
De seguida, aplicaram-se várias estratégias relacionadas com os vários tipos de imagética 
como já haviam sido realizadas nas anteriores aulas. Primeiramente, pediu-se ao aluno para ler a 
partitura imaginando as notas na marimba tal como o espaçamento entre elas (imagética mental 
visual). No exercício seguinte, o aluno teve de ler a partitura imaginando e definindo o ‘sticking’ 
mais adequado para a performance musical (imagética visual, motora gestual e auditiva). Com 
esta última estratégia, o aluno não cruzará os braços nem as baquetas no momento da 
performance e, para além disso, o seu movimento gestual será mais fluído e a música soará com 
maior naturalidade obtendo, assim, maior expressividade musical. Seguidamente, o aluno 
simulou o estudo na marimba concentrando-se na partitura sem tocar no teclado (imagética 
mental auditiva e essencialmente motora). 
Por último, o aluno tocou o estudo na marimba obtendo uma performance bem conseguida. 
Tendo por base o nível de aproveitamento nas diferentes estratégias imagéticas, pode-se concluir 
que o aluno tem vindo a interiorizar este tipo de exercícios naturalmente, conseguindo estar mais 
concentrado e obtendo sucessivamente maior proveito no momento de realização destas 
estratégias. 
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Aluno: “B” 
Idade: 10 anos 
Ano Escolar: 5ºano/1ºGrau 
Estabelecimento de Ensino: Centro Cultural de Amarante  
 
Tabela 9 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
05 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Arre borriquito) e 
estudo de timbales (Estudo 4 pág.15) do 
livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen. 
  
 
Marimba, 1 timbale, 2 baquetas de 
marimba, 2 baquetas de timbales, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura e do movimento técnico; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
A aula teve início pelo estudo de timbales, “Estudo 4”, do compositor Michael Jansen (ver 
figura 56). Este estudo tem como objetivo principal desenvolver as habilidades do aluno em tocar 
dinâmicas contrastantes, piano e Forte, incluindo ainda o abafamento das peles quando 
necessário. O aluno realizou o estudo nas duas dinâmicas mas apresentou de imediato 
dificuldades em tocar com intensidades suficientemente contrastantes. Neste sentido, para tocar 
em piano, sugeriu-se ao aluno para pensar que estava a dizer um segredo (imagética mental 
auditiva). Desta vez, realizou o exercício na dinâmica mezzo piano mas não em piano. Assim 
sendo, referiu-se ao aluno que se lhe contasse um segredo naquela intensidade todos as pessoas 
ao seu redor iriam ouvir. Este percebeu de imediato a ideia transmitida e, a partir de então, 
começou a tocar com um bom equilíbrio do som na dinâmica piano. De seguida, agora com a 
intenção de tocar em Forte, realizou o exercício mas ainda numa dinâmica abaixo do que seria 
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pretendido. Assim sendo, sugeri-lhe que associa-se a essa dinâmica um animal de grande porte 
(imagética mental visual e motora). O aluno associou-a a um ogre e explicou que apesar de não 
ser um animal este estaria dentro da mesma ideia. Após essa associação imagética, o aluno 
começou a tocar com uma postura do corpo e movimento do gesto muito mais contextualizada 
para a dinâmica Forte que teria de tocar, como se de um ogre se tratasse. 
Na segunda parte da aula, o aluno realizou o estudo de marimba “Arre Borriquito” do mesmo 
compositor (ver figura 57). Antes de realizar o estudo, questionou-se o aluno relativamente à 
estrutura do estudo mas este não a soube responder. Desta forma, analisou-se a partitura em 
conjunto com o aluno e aplicou-se uma estratégia imagético-visual/auditiva, ou seja, associou-se 
uma cor a cada secção distinta para que durante a performance identificasse auditivamente cada 
secção (ver figura 58). Mais especificamente, sublinhou-se os primeiros dois compassos de 
amarelo e, por sua vez, os compassos cinco e seis pois são a repetição dos mesmos; depois, 
sublinhou-se de verde os compassos três e quatro e de laranja os compassos sete e oito. Assim, 
concluiu-se que a partitura se encontrava dividida em três secções sendo que a primeira se 
repetia. Após este processo de análise estrutural, o aluno estudou a partitura por secções antes 
de voltar a tocá-la na totalidade. No final da aula, o aluno tocou a música de forma fluída e sem 
auxílio da partitura. 
Por fim, o aluno mencionou que a utilização de cores ao analisar a partitura ajudaram-no a 
perceber melhor a mesma antes e na altura de tocar, referindo ainda que este processo levou-o 
a memorizar facilmente a partitura. 
 
 
 
 
Tabela 10 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
12 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Duo 29), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
  
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, 
sublinhadores de diferentes cores, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura e do movimento técnico; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
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 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e motora-gestual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
A aula iniciou-se com o estudo de caixa “Duo 29” do livro de métodos de percussão do 
Michael Jansen (ver figura 59). Neste estudo, o aluno tocou a 2ºvoz enquanto o 
investigador/professor tocou a 1ºvoz. Primeiramente, o aluno executou o estudo sozinho numa 
velocidade de 80 à semínima. Devido ao tempo ser um pouco lento, demonstrou dificuldades 
técnicas ao não conseguir tocar em sintonia com o metrónomo, ou melhor, precipitava 
constantemente o movimento gestual levando-o a tocar de modo precipitado. Como o aluno não 
conseguira solucionar o problema sozinho, resolveu-se aplicar uma estratégia de caráter 
imagético-motor gestual. Neste sentido, associou-se o movimento suave de agitar uma ‘pena 
grande de gaivota’ com o gesto de tocar caixa, ou seja, como se tocasse caixa com as ditas penas 
em vez de baquetas. Assim sendo, pediu-se ao aluno para imaginar o ato de pegar na pena, 
perceber a delicadeza por ela imposta, sentir o seu movimento suave e o seu peso. Desta forma, 
o aluno percebeu naturalmente o pretendido. De seguida, ambos executaram o duo de caixa com 
algumas melhorias por parte do aluno em relação à suavidade e regularidade do movimento 
gestual. Todavia, verificou-se que o aluno não consegui imaginar todos os pormenores descritivos 
relativamente à pena da gaivota. Com isto, poder-se-á pressupor que os exemplos dados 
devessem ser mais simples e objetivos como, por exemplo, pedir ao aluno para imaginar que está 
a levantar uma pena levezinha de baixo para cima como se estivesse a toca uma nota na caixa. 
De seguida, aplicou-se uma estratégia imagético-visual com o intuito de melhorar uma 
dificuldade motora gestual do aluno. Assim, pesquisou-se no motor de busca da internet, Google, 
imagens relacionadas com as palavras ‘pena suave’. Como resultado dessa pesquisa, apareceram 
várias imagens de ‘penas’ isoladas, outras de ‘gaivotas’, outras com ambas e, ainda, algumas com 
a ‘paisagem de uma praia’ como fundo. Em suma, associou-se uma vez mais às ‘penas’ e à 
‘paisagem da praia’ aspetos como a simplicidade e leveza. Após esta associação, executou-se 
novamente o duo de caixa e, desta vez, o aluno melhorou significativamente o movimento, 
tocando-o com maior amplitude, suavidade, diminuindo a dinâmica e, sobretudo, começando a 
tocar com os pulsos muito mais relaxados (quase parecendo a técnica de ‘Moller’). 
Contudo, o aluno ainda apresentou dificuldades na preparação do movimento antes de 
tocar, continuando a tocar precipitado na primeira nota. Assim sendo, pediu-se ao aluno para se 
levantar e o investigador disse: ‘hi5’, automaticamente, bateram um contra o outro com as mãos 
no ar de forma completamente sincronizada. Contudo, na segunda vez, o investigador realizou o 
mesmo movimento mas sem o som de preparação do movimento, o ‘hi5’. De seguida, voltou-se 
a realizar a estratégia funcional mas aumentando a velocidade de reação. Após este momento, 
explicou-se ao aluno que o primeiro ‘hi5’ poderia ser associado à preparação do movimento 
gestual na caixa em que tocaria com o metrónomo, e o segundo ‘hi5’ não sincronizado ao 
movimento não preparado do aluno ao tocar caixa, ou melhor, relativamente à entrada 
precipitada com o metrónomo no início do estudo. 
Através da implementação destas estratégias imagéticas em contexto de sala de aula, o 
aluno conseguiu melhorar de forma significativa o movimento técnico gestual ao tocar caixa, tal 
como a ação de preparação do movimento e a capacidade de sincronização com o metrónomo. 
Contudo, ao recapitularmos as ideias transmitidas no decorrer da aula, o aluno não conseguiu 
explicar ao certo qual a utilidade das mesmas para o seu desenvolvimento como percussionista. 
Em suma, o aluno referiu apenas que estava a tocar melhor com o metrónomo. 
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Tabela 11 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
19 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Can-Can), de Jacques 
Offenbach do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e auditiva. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
Deu-se por iniciada a aula com o estudo para marimba “Can-Can”, do compositor Jacques 
Offenbach do livro de métodos de percussão do Michael Jansen (ver figura 60). Este estudo foi 
previamente analisado na aula anterior e concluiu-se que a primeira pauta repetia-se com a 
segunda havendo a exceção dos dois últimos compassos. Desta forma, aplicou-se a estratégia 
imagético-visual, ou seja, sublinhou-se a primeira frase em verde designando-a de secção A e a 
segunda frase em laranja designando-a de secção A’ (ver figura 61). Como o aluno estudara 
previamente em casa, tocou o estudo na aula com sucesso de forma já consolidada. Contudo, o 
seu movimento técnico encontrava-se um pouco preso enquanto tocava. 
De forma a tornar o movimento gestual do aluno mais contínuo e suave, aplicou-se uma 
estratégia relacionada com a imagética mental visual e auditiva. A estratégia imagético-visual 
consistiu em mostrar ao aluno uma imagem previamente adquirida de uma “canoa na água ao 
pôr-do-sol” (ver figura 19). De seguida, pediu-se a opinião do aluno relativamente ao que a 
imagem lhe transmitia. Após refletir sobre a mesma, este respondeu que lhe passava um estado 
de tranquilidade, calma, organização, simplicidade e lentidão. Após esta reflexão, aplicou-se uma 
estratégia ligada à imagética mental auditiva, ou seja, pediu-se ai aluno para estudar a música 
pensando no que referiu acerca da imagem. Passado algum tempo, o aluno teve de imaginar que 
estava no ambiente da imagem que descrevera para que o corpo e amente pudessem entrar num 
estado de tranquilidade e relaxamento. De seguida, pedi-lhe para ler a partitura para si mesmo, 
mas, desta vez, com o mesmo estado de espírito como se estivesse na canoa ao pôr-do-sol. Neste 
momento, o aluno referiu que iria adormecer! Ou melhor, será um sinal de que o aluno encarnou 
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aquele estado de espírito. Por conseguinte, ao fim de o aluno ler 3 vezes a partitura começou a 
bocejar. Antes de se gravar em vídeo o aluno a tocar o estudo na marimba, alertou-se para a 
necessidade de continuar a pensar na simplicidade e organização transmitida pela imagem e não 
tanto no sentido de adormecer, isto, pois o objetivo seria relaxar o corpo mas manter a mente 
concentrada. Durante a performance, o aluno tocou substancialmente mais relaxado e com 
movimento significativamente mais contínuo, regular, com boa amplitude e melhor qualidade 
tímbrica (ver vídeo 2 em CD). 
Após a realização do estudo, o aluno referiu que as estratégias aplicadas nesta aula 
assemelhavam-se à ideia da pena transmitida pelo professor na aula anterior. Ainda neste 
sentido, subiu-se a velocidade do metrónomo de 80 à semínima para 120. O aluno quis tocar de 
imediato na marimba mas não conseguiu pois estava numa velocidade muito rápida. Assim, foi-
lhe sugerido que lesse a partitura novamente, mas pensando na simplicidade e organização que 
descrevera na imagem de forma a arranjar soluções nesse mesmo sentido. Após o aluno ler três 
vezes a partitura, o aluno tocou o estudo com as notas corretas mas ainda com algumas 
dificuldades em manter o tempo estável (ver vídeo 3 em CD). 
 
 
 
 
 
Tabela 12 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
26 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS CONTEÚDOS 
 
Estudo de marimba (Allouette), Canção 
Popular Francesa do livro de métodos de 
percussão de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
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RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
Iniciou-se a aula pelo estudo de marimba “Allouette”, uma canção popular francesa do livro 
de métodos de percussão do Michael Jansen (ver figura 62). Primeiramente, aplicou-se a 
estratégia ligada à imagética visual. Ou seja, analisou-se previamente a partitura e, a partir desta 
análise, constatou-se a existência de uma divisão da música em duas partes que se repetiam, isto, 
à exceção da última nota de cada uma delas. Desta forma, sublinhou-se as duas frases de amarelo 
e pintou-se o último tempo de cada frase numa cor diferente, verde e laranja para a última nota 
de cada frase, respetivamente (ver figura 63). 
De seguida, aplicou-se outra estratégia imagético-visual que consiste em ler as notas 
constituintes da música imaginando, especificamente, o local onde terá de tocar na marimba. 
Neste exercício, o aluno estará a utilizar a sua capacidade de imaginação visual relativamente ao 
espaço e tamanho das lâminas da marimba. Depois, introduziu-se uma estratégia ligada à 
imagética mental motora gestual, por outras palavras, consiste em imaginar o movimento das 
mãos ao tocar uma música na marimba encontrando, logo que possível, o ‘sticking mais correto’ 
para a mesma. Mais concretamente, este exercício consiste no desenvolvimento da capacidade 
de imagética mental visual e motora gestual prevendo o que irá acontecer aquando o ato de 
performance. 
Postas em prática as estratégias anteriormente referidas, pediu-se ao aluno para se dirigir à 
marimba e simular que estaria a tocar literalmente. Ou seja, a realização de todos os movimentos 
físicos como se estivesse a tocar mas sem chegar a produzir som, implicando, à partida, pensar 
em todos os detalhes do ato de performance. Este exercício englobar-se-á nas estratégias de 
caráter imagético mental motor gestual e corporal, isto, devido à simulação tanto do movimento 
gestual como do posicionamento corporal perante o instrumento durante a performance. 
Passado algum tempo, pediu-se que tocasse a música na marimba de início ao fim. O aluno tocou 
pela primeira vez na marimba desde que começou a estudar a partitura e errou apenas uma nota. 
De seguida, tocou novamente sem qualquer falha a apontar. Por último, de maneira a melhorar a 
articulação das baquetas ao percutirem as lâminas da marimba, ou seja, o timbre das notas, pediu-
se ao aluno para pensar numa pena (estratégia utilizada em aulas anteriores) de forma a tornar o 
timbre mais doce. O aluno tocou uma vez mais o estudo melhorando de imediato a qualidade 
sonora da música (ver vídeo 4 em CD). Poder-se-á considerar que este último exercício, 
anteriormente trabalhado em contexto de sala de aula, engloba todas as estratégias de imagética 
mental. 
Após se dialogar com o aluno acerca das estratégias utilizadas no decorrer da aula, este 
referiu que achou engraçado a utilização das cores e que estas o ajudaram a compreender a 
estrutura da música. Referiu ainda que a simulação na marimba ajudou-o muito quando teve de 
tocar diretamente no instrumento. Na minha do investigador, para além do exercício de 
simulação, destaca-se a estratégica imagética mental de imaginação e previsão do ‘sticking’ e 
movimento que mais se enquadrariam na performance musical, isto, enquanto o aluno lia as 
notas da partitura. A realização correta destes exercícios são de extrema importância para, de 
seguida, efetuar uma simulação e performance na marimba de forma bem conseguidas. Contudo, 
o aluno não o considerou muito importante. 
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Tabela 13 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
09 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Nº18) do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen.  
  
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
Esta aula iniciou-se com o estudo de marimba “Nº18” do livro de métodos de percussão do 
Michael Jansen (ver figura 64). Previamente ao ato de performance, implementaram-se 
estratégias ligadas à imagética mental visual, motora e auditiva. Inicialmente, analisaram-se os 
blocos de dinâmicas Forte e piano presentes no estudo e, de seguida, sublinhou-se a verde os 
blocos em piano e a laranja os blocos em Forte (imagética visual e auditiva). Ainda na aplicação 
desta estratégia, pintou-se com a cor da dinâmica seguinte imediatamente a seguir à última nota 
da dinâmica anterior (imagética visual, motora gestual e auditiva). Desta forma, o aluno poderá 
preparar o movimento gestual o mais breve possível para a mudança de dinâmica de piano para 
Forte ou vice-versa (ver figura 65). De seguida, analisou-se a estrutura da peça e conclui-se que 
existiam duas frases repetindo-se em dinâmicas diferentes. Assim sendo, aplicou-se uma vez mais 
a estratégia imagético-visual/auditiva ao pintar a primeira frase em rosa e a segunda em amarelo 
(ver figura 66). 
Nesta fase de aplicação das estratégias imagéticas, o aluno já analisa as partituras 
rapidamente sem qualquer ajuda do professor e pede os sublinhadores indicando o sítio que terá 
de pintar. Após a descodificação dos elementos existentes na partitura, pediu-se ao aluno para ler 
as notas da partitura sem dinâmicas imaginando espacialmente as notas que teria de tocar na 
marimba. De seguida, pediu-se para que imaginasse o ‘sticking’ (imagética mental visual) e 
movimento adequados para as frases ainda sem dinâmicas (imagética mental motora gestual). 
Após a realização desse exercício, utilizou-se uma estratégia relacionando a imagética mental 
visual, auditiva e motora. Ou seja, sugeriu-se ao aluno a repetição do exercício mas pensando no 
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som na dinâmica ‘piano’ (imagética auditiva) como sendo do tamanho de uma formiga (imagética 
visual) e o ‘Forte’ como sendo do tamanho de um Ogre a andar, exemplos dados pelo aluno. Neste 
sentido, o gesto e a postura corporal do aluno mudará instantaneamente como se fosse um ator 
(imagética motora gestual e corporal). 
Seguidamente, o aluno simulou o estudo na marimba. Neste ponto, relembrou-se o aluno 
para utilizar os elementos imaginados aquando a leitura da partitura. Ao fim de simular algumas 
vezes, tocou a música literalmente na marimba falhar qualquer nota, mas ainda com um timbre 
não muito bonito e com um piano muito à vontade (ou seja, mezzo piano). Desta forma, 
relembrou-se o aluno de que o movimento e som do piano deverá ser do tamanho de uma 
‘formiga’. Para além disso, referiu-se que deveria conseguir tocar com um timbre mais bonito e 
delicado no qual poderia pensar, por exemplo, no movimento delicado e redondo de uma ‘pena 
ao vento’. Após tocar mais algumas vezes a música, sugeriu-se que também poderia tocar Forte 
na marimba com delicadeza, como se fosse um ‘ogre amoroso’. Após tocar duas vezes mais o 
estudo, realizou-o de modo substancialmente mais expressivo musicalmente, num nível muito 
superior ao que seria esperado à partida (ver vídeo 5 em CD). 
Após se conversar com o aluno sobre o sucedido ao longo da realização do estudo, este 
referiu que a utilização dos sublinhadores na partitura ajudou-o quando estava tocar na marimba, 
ou seja, a não se perder enquanto tocava tal como na memorização da partitura por frases 
musicais. Para além disso, mencionou os exercícios de caráter imagético, o imaginar do ‘sticking’ 
e movimento mais adequados correspondentemente à dinâmica, pois contribuíram para que ele 
decorasse facilmente a partitura. Após todo este processo, gostou mais de se ouvir a tocar. 
 
 
 
 
Tabela 14 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
23 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Nº19) e Estudo de caixa 
(Nº31) do livro de métodos de percussão de 
Michael Jansen.  
  
 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba, 2 
baquetas de caixa, telemóvel, sublinhadores 
de diferentes cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
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 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
O aluno começou a aula pelo estudo de marimba “Nº19” do livro de métodos de percussão 
do Michael Jansen (ver figura 67). Antes de tocar qualquer nota no instrumento, perguntou-se ao 
aluno qual a imagem ou objeto que poderia associar à dinâmica piano (imagética mental 
visual/auditiva). Este referiu a imagem de uma formiga (exemplo utilizado pelo professor numa 
das aulas anteriores) pois não faria barulho ao andar no chão. Contudo, o não aluno conseguiu 
desenvolver esta ideia. Deste modo, perguntara-lhe porque não escolhera um elefante?! Neste 
momento, o aluno referiu que o elefante é muito grande, tem patas longas e grandes (associação 
à imagética motora gestual e corporal) e é muito pesado enquanto a formiga é muito pequena, 
tem patas muito pequeninas e não faz barulho. Neste sentido, aplicamos a estratégia imagético-
visual ao pintar-se o exercício em duas cores correspondentes a cada dinâmica (Forte e piano). 
Para além disso, pintou-se a dinâmica a partir do momento em que teria de tocar a última nota 
da dinâmica anterior de modo a preparar-se o quanto antes para a mudança de dinâmica (a 
exemplo, cc.7). De seguida, riscou-se todas as letras de referência dinâmica (imagética visual e 
essencialmente auditiva) para que o aluno pensasse na cor e no que esta significava (ver figura 
68). 
Assim sendo, pediu-se ao aluno para estudar a partitura na marimba. Este estudou 5 minutos 
mas sentiu a necessidade de se sentar e estudar melhor a partitura em vez de tocar de imediato 
na marimba. Este comportamento poderá ser compreendido como a aceitação e valorização do 
aluno relativamente à utilização de estratégias ligadas à imagética nas aulas de percussão. 
Seguindo, pediu-se ao aluno para imaginar o espaçamento das notas na marimba enquanto lia a 
partitura (imagética visual e motora). Ao fim de realizar o exercício algumas vezes, o aluno foi para 
a marimba e simulou os movimentos necessários para a realização do estudo (imagética motora 
gestual e corporal). Ao fim de algum algumas vezes, o aluno tocou a música de forma bem 
conseguida (ver vídeo 6 em CD). 
Ao conversar com o aluno acerca do sucedido, este referiu que simular na marimba ajuda a 
decorar a música e que tocar na marimba é bom para decorar as teclas. Esta observação vai de 
encontro à problemática da minha investigação, ou seja, o decorar do desejo da melodia nos 
instrumentos de lâminas sem a compreender; mas as estratégias aplicadas direcionam o aluno a 
compreender tudo o que se passa na partitura e só depois tocá-la no instrumento. Na perspetiva 
do investigador, através da utilização destas estratégias ligadas à imagética, o aluno tem estado 
mais alegre no decorrer das aulas e tem inventado estórias/cenários/ambientes/coisas divertidas 
para a música que terá de tocar. Ou seja, tem criado associações que contribuem para um maior 
foco aquando o ato de performance contextualizando as músicas segundo as suas referências 
sociais, culturais, religiosas, entre outros. Para além disso, no decorrer da performance deste 
estudo, reparou-se que o aluno esteve essencialmente focado na partitura em vez de fixar o seu 
olhar no teclado da marimba. 
No final da aula, o aluno tocou o estudo de caixa “Nº31” do mesmo livro (ver figura 49). Este 
apresentou alguma dificuldade em tocar o estudo na velocidade 80 à semínima, precipitando 
quase todas as notas e, consequentemente, acelerando o tempo. Desta forma, pediu-se para 
imaginar o movimento das pernas de um elefante, isto, do ponto de vista de serem grandes e 
caminharem lentamente (imagética visual e motora corporal). Deste modo, ao fim de três tocar 
três vezes, o aluno tocou o estudo na perfeição relativamente ao tempo fixado para o estudo, ao 
movimento dos braços e ao timbre (escuro e pesado). 
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Tabela 15 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
02 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de timbales (Estudo 1) do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen.  
  
 
2 Timbales, 2 baquetas de timbales, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 3+ 
 
O aluno iniciou a aula pelo “Estudo 1” de timbales do compositor Michael Jansen (ver figura 
69). Com este exercício, pretende-se que o aluno toque duas vezes sendo que a primeira será em 
piano e a segunda em Forte. Desta maneira, o aluno desenvolverá movimentos e formas de estar 
contrastantes de acordo com a dinâmica pretendida. 
Na primeira vez, realizou o estudo com o movimento dos braços e pulso demasiado altos 
para a obtenção de uma intensidade sonora dentro do que se considera piano. Portanto, pediu-
se ao aluno para associar algo ao piano (imagética mental visual, motora e auditiva) e este 
respondeu, repetindo o mesmo das aulas anteriores, uma 'formiga'. Assim sendo, foi-lhe pedido 
para dar outro exemplo e este exemplificou com outros insetos! Desta forma, pediu-se-lhe 
exemplos de objetos e este respondeu um 'martelo'. Em conjunto com o aluno, constatou-se que 
o exemplo do martelo não seria o mais indicado, pois este objeto poderá ser pequeno 
(associando-o ao piano) mas fará sempre muito barulho (associando-o ao Forte). Entretanto, 
sugeriu-se que fizesse os dois compassos do estudo em bicos de pés, associando-o ao piano 
(imagética mental motora corporal). De seguida, o aluno tocou o estudo nos timbales e o seu 
movimento já estava pequeno e tocado com articulação tenuto e som escuro. Ou seja, a estratégia 
surtiu efeito no aluno de imediato. 
Após a aplicação da estratégia imagética com sucesso, surgiu uma nova dificuldade ao abafar 
os timbales. Isto, no momento simultâneo de abafar a pele de um timbale com o movimento 
gestual para tocar no outro timbale. Desta forma, resolveu-se sublinhar a partitura a verde 
(imagética mental visual e motora gestual/corporal), mais precisamente, logo a seguir à última 
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nota aguda (timbale direito, nota Dó) como forma de preparar a mão para abafar o respetivo 
timbale o quanto antes. De seguida, pintou-se de amarelo a nota grave (timbale esquerdo, nota 
Sol) com o mesmo intuito (ver figura 70). 
Desta forma, o aluno começou a preparar de imediato a mão para abafar o respetivo 
timbale. Contudo, ficou de estudar em casa o mesmo estudo na dinâmica Forte. 
 
 
 
 
 
Tabela 16 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
09 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de timbales (Estudo 1) e Estudo de 
caixa (Estudo 32) do livro de métodos de 
percussão de Michael Jansen.  
  
 
2 Timbales, caixa, 2 baquetas de timbales, 2 
baquetas de caixa, telemóvel, sublinhadores 
de diferentes cores, caneta, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
Iniciamos a aula pelo “Estudo 1” de timbales do compositor Michael Jansen (ver figura 69). 
Este exercício fora realizado na aula anterior de forma bem conseguida na dinâmica piano. Devido 
à falta de tempo, o aluno ficou de estudá-lo na dinâmica Forte e apresentá-lo nesta aula. O aluno 
tocou o estudo de início ao fim em Forte mas com algumas dificuldades pois, contrariamente ao 
que se passara na anterior aula, a utilização de cores na partitura estava a confundir o aluno. Isto, 
precisamente na mudança de timbale, local onde as cores foram utilizadas para ajudar o aluno e 
não para o contrário. Desta forma, o aluno tocou mais algumas vezes, mas só após explicar 
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novamente o sentido da utilização das cores é que o aluno percebeu. Logo de imediato, o aluno 
começou a tocar com facilidade e fluidez de movimento. Assim sendo, recapitulou-se o estudo na 
dinâmica piano. De seguida, pediu-se ao aluno para relembrar qual fora o objeto/animal que havia 
associado à dinâmica Forte na aula anterior. Este mencionou o ‘elefante’ (imagética mental visual 
e motora gestual e corporal). Contudo, o aluno nunca vira o movimento de um elefante ao vivo 
nem pela televisão. Assim sendo, pediu-se um exemplo que lhe fosse familiar e o aluno referiu 
um ‘ogre’ ou os ‘gigantes de pedra’. Ao longo deste processo de associação, o aluno mostrou-se 
muito mais interessado e, para além disso, começou a associar estórias de jogos e filmes 
relacionadas com os seus exemplos. Neste sentido, uns dos objetivos com a aplicação deste 
método estará a ser conseguido, ou seja, aumentar a motivação e predisposição do aluno para 
aprender música. Após estudar um pouco a partitura com estes elementos de associação à 
dinâmica Forte, o aluno tocou com movimento grande, pesado, som escuro, ou seja, de forma 
muito bem conseguida. Ressalvasse o fato de o aluno ter tocado o estudo extremamente 
concentrado. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o “Estudo 32” de caixa do mesmo autor (ver figura 
71). A sua performance foi bem conseguida ritmicamente mas com movimento intermitente, ou 
seja, descontínuo. Desta forma, explicou-se o que estaria a fazer de forma menos conseguida e 
poderia pensar numa bola de ping pong a saltar de uma nota para a outra, isto, sem haver quebra 
de ligação entre o movimento das mãos (imagética mental visual e motora gestual). Antes de o 
aluno tocar, foi-lhe perguntado se já havia jogado ping pong e este referiu que não, mas já tinha 
jogado ténis. Assim sendo, associou-se a mesma ideia à bola de ténis. De seguida, o aluno tocou 
com o movimento mais continuado mas, mesmo assim, decidiu-se desenhar na partitura o 
ressalto da bola entre cada nota com uma caneta azul (ver figura 72). Depois disso, o aluno 
executou muito bem o estudo na velocidade de oitenta à semínima (ver vídeo 7 em CD). 
Após refletir com o aluno acerca do sucedido no decorrer da aula, este referiu que a sugestão 
da bola de ténis ajudou-o bastante para a realização do exercício e, para além disso, gostou mais 
deste exemplo do que o utilizado em aulas anteriores, a estratégia da pena de gaivota. 
 
 
 
 
 
Tabela 17 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “B” 
 
 
 
23 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de timbales (Estudo 2) e estudo de 
marimba (Estudo 18) do livro de métodos de 
percussão de Michael Jansen.  
  
 
2 Timbales, marimba, 2 baquetas de 
timbales, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
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 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula iniciou-se pelo “Estudo 2” de timbales da página 34 do método de percussão do 
autor Michael Jansen (ver figura 73). Como na aula anterior o aluno havia considerado a 
utilização de cores nos timbales algo confusa pois não se lembrara do sentido de aplicação da 
mesma, decidiu-se utilizar outra estratégia. A anterior consistia em pintar na partitura o local 
logo a seguir à última nota, isto, de forma a antecipar a preparação do movimento para o 
timbale seguinte, como já utilizado na caixa. Assim sendo, resolveu-se sublinhar de uma cor 
as notas de um timbale apenas até à mudança de nota para o outro timbale, ou seja, havendo 
um momento de simultaneidade das notas sublinhadas com cores diferentes (ver figura 74). 
Desta forma, a partir do momento que o aluno veja as duas cores saberá que terá de abafar 
um timbale enquanto tocará o outro (imagética mental visual e motora gestual e corporal). 
Após tocar o exercício com sucesso, o aluno mencionou que esta estratégia era mais simples 
e que o ajudou a realizar o exercício de modo mais rápido e natural (ver vídeo 8 em CD). 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o “Estudo 18” de marimba do mesmo 
compositor (ver figura 64). Enquanto o aluno se encontrava a estudar para a prova a realizar 
na semana seguinte, este perguntou se poderia pintar as dinâmicas como fizera nos exercícios 
anteriores pois isso ajudava-o a perceber melhor e a tocar as dinâmicas com movimento e 
som mais contrastantes. Poder-se-á concluir que, após algumas aulas de aplicação do método 
de estratégias imagéticas, o aluno aceitou com sucesso as estratégias encarando-as como 
uma mais-valia para o seu desenvolvimento com estudante de música. 
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Aluno: “C” 
Idade: 10 anos 
Ano Escolar: 5ºano/1ºGrau 
Estabelecimento de Ensino: Centro Cultural de Amarante 
 
Tabela 18 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
04 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 48), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, 
sublinhadores de diferentes cores, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
Como primeira aula de aplicação do método, considerou-se necessário contextualizar o 
aluno relativamente ao tema em questão tal como processo de aplicação das estratégias 
imagéticas. Neste sentido, salientou-se a necessidade de o aluno estar concentrado durante a 
aplicação das estratégias impostas tal como a sua sinceridade de opinião em relação à utilidade 
dos exercícios propostos. Referiu-se ainda que não deveria responder de forma a agradar o 
investigador em causa pois, dessa forma, não conseguiríamos melhorar as estratégias ligadas à 
imagética ou verificar se estas seriam realmente uteis para serem aplicadas no contexto do ensino 
de percussão. 
Após contextualizar o aluno, este iniciou a aula tocando o “Estudo 48” de caixa do livro de 
métodos de percussão do autor Michael Jansen (ver figura 75). Começou-se por aplicar uma 
estratégia relacionada com a imagética mental visual. Ou seja, começamos por pintar a dinâmica 
Forte com o sublinhador verde e a dinâmica piano com o sublinhador laranja. Neste sentido, 
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sublinhou-se ainda a laranja o espaço vazio logo a seguir à última nota que aparecesse em Forte, 
isto, para que o aluno se preparasse o mais rapidamente possível para a mudança de dinâmica 
(ver figura 76). Desta forma, o aluno assimilou muito bem a ideia do exercício e bastou algum 
tempo de estudo para executar o estudo de caixa com dinâmicas contrastantes e com um bom 
movimento gestual de preparação. 
Após realizar-se uma introspeção relativamente à aplicação de estratégias imagéticas nesta 
primeira aula, o aluno referiu que a utilização das cores na partitura ajudaram-no a tocar melhor 
as dinâmicas e a mudar rapidamente entre elas. Para além disse, referiu que, com cores, o 
exercício se tornara mais simples de executar do que sem a utilização dessa estratégia. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 19 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
11 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Estudo 4, pág.13), do 
Balis Paris, do livro “tum-tum & companhia 
1ºgrau”. 
 
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula iniciou-se com o “Estudo 4, pág.13” de marimba do compositor Balis Paris do livro 
“tum-tum & companhia 1ºgrau” (ver figura 77). 
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Enquanto o aluno tocava o estudo, reparou-se que o seu movimento estava muito grande e 
muito bruto, chegando a soar muito agressivo. Por isso mesmo, pediu-se a atenção do aluno para 
esse fato e aludiu-se para a referência de caráter que se encontrava no início da música. Nesse 
sentido, explicou-se que essa referência, “tranquile”, serviria para saber com que estado de 
espírito deveria tocar a partitura tal como o ambiente sonoro que deveria criar. 
Desta forma, realizamos uma pesquisa no maior e mais conhecido motor de busca da 
internet, a ‘Google’, procurando imagens relacionadas com a palavra ‘tranquilidade’. Dentro de 
uma panóplia de imagens resultantes dessa pesquisa, resolveu-se mostrar ao aluno a imagem de 
uma ‘paisagem com duas árvores e uma rede-cama’ (ver figura 78; imagética mental visual). 
Questionou-se o aluno relativamente ao que pensava ao ver aquela imagem no qual respondeu 
que se sentia ‘relaxado’. A imagem seguinte foi de uma ‘senhora na praia a brincar com os 
pássaros’ (ver figura 79), nesta o aluno não soube responder. A última imagem consistia numa 
‘ponte de madeira sobre o rio’ (ver figura 80) à qual o aluno associou a palavra ‘sossego’. Desta 
forma, explicou-se o processo que fizera para obter aquelas imagens e pediu-se para tocar 
novamente a partitura mas, desta vez, pensando no caráter transmitido por aquelas imagens 
(imagética mental visual, auditiva e motora). Nesta ocasião, o aluno tocou a partitura numa 
dinâmica muito mais baixa (imagética mental visual e auditiva), com um timbre mais doce 
(imagética mental auditiva) e com o movimento dos braços e pulsos mais simples (imagética 
mental motora). Após tocar a música já dentro do carater pedido, o aluno referiu que se sentiu 
melhor a tocar. Contudo, nas vezes que tocou a seguir, começou a voltar a tocar como antes. Este 
aluno apresenta um nível técnico muito superior ao seu grau e, por esse motivo, gosta de tocar 
muitas notas em vez de pensar na expressividade musical, sendo algumas das vezes como forma 
de se exibir. Relembrou-se o aluno sobre as imagens e o caráter da música. Após este momento, 
o aluno voltou a concentrar-se no que lhe foi pedido e tocou a música no carácter ‘tranquile’. 
Por último, aplicou-se uma estratégia imagético-auditiva consistindo na performance do 
estudo em causa mas em diferentes estados de espírito: triste, alegre, muitíssimo alegre, com 
raiva, melancólico, entre outros. O aluno respondeu muito a nível da expressividade musical nas 
suas performance tendo em conta, especialmente, a sua idade. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 20 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
18 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (London Bridge) e 
estudo de caixa (Study#9) do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba, 2 
baquetas de caixa, telemóvel, sublinhadores 
de diferentes cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
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 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula iniciou-se com a leitura do estudo de marimba “London Bridge” do livro de métodos 
de percussão do compositor Michael Jansen (ver figura 81). Durante a leitura do estudo, o 
aluno apresentou dificuldades em reter a informação nova, algo não habitual. Desta forma, 
analisou-se a partitura de modo a aplicar-se uma estratégia imagético-visual. Assim, verificou-
se que os primeiros dois compassos, secção A, repetiam-se com os compassos cinco e seis, 
secção A, dessa forma, sublinhamo-los com a cor verde; os compassos três e quatro, secção 
B, sublinhamo-los a laranja; e os compassos sete e oito, secção C, de amarelo (ver figura 82). 
De seguida, o aluno estudou a partitura por secções e, em dois minutos, memorizou-a. De 
imediato, o aluno tocou o estudo na marimba com todas as notas corretas e elevado rigor rítmico. 
Contudo, o som estava um pouco agressivo e com o movimento das baquetas em ‘down stroke’. 
Explicando ao aluno o que este movimento ‘Down stroke’ se tratava, associamo-lo ao ‘bater da 
mão numa mesa de madeira’ pois fará barulho e a mão permanecerá de imediato colada ao 
tampo da mesa. Ainda neste sentido, comparou-se simultaneamente a agressividade de bater 
com a mão numa mesa com o movimento das baquetas ao percutir as lâminas quando tocou o 
estudo pela primeira vez (imagética mental visual e motora). Neste sentido, explicou-se que o 
movimento correto deveria ser o ‘full stroke’ pois transmite continuidade e preparação do 
movimento. Para além disso, relembrou-se o aluno acerca das imagens que lhe foram 
apresentadas na aula anterior transparecendo simplicidade e relaxamento. Por fim, tocou o 
estudo uma vez mais numa velocidade lenta e outra vez numa velocidade rápida. De ambas as 
vezes, tocou com um movimento muito ligado, contínuo e com um timbre muito mais doce. O 
aluno mostrou-se muito recetivo às estratégias ligadas à imagética tanto verbalmente como na 
prática. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de caixa “Study#9” do compositor Mitchell 
Peters (ver figura 83). O aluno foi relembrado acerca do ‘ogre’ e do ‘pardal’ associados às 
dinâmicas Forte e piano, respetivamente (imagética mental visual, motora e auditiva). Ou seja, 
teria de tocar a dinâmica Forte com movimento grande, pesado e relaxado como o ‘Ogre’. E, teria 
de tocar a dinâmica piano com movimento muito pequeno, leve e relaxado como as ‘patas de um 
pardal ao caminhar’. O aluno tocou o exercício na velocidade de 80 à semínima com grande 
precisão rítmica, qualidade de movimento e de timbre tanto em piano como em Forte. Contudo, 
pedi-lhe para tocar novamente a última linha pois não se encontrava no nível de exatidão com 
que tocara o resto do exercício. Após a chamada de atenção, o aluno tocou a última linha com 
movimento grande e relaxado no Forte, tal como faria um ogre, mas com movimento leve como 
um ‘passarinho’ (imagética mental motora). Assim sendo, o aluno percebeu rapidamente o que 
pretendia e executou novamente a última linha e depois todo o estudo com a perfeição de todos 
os elementos que lhe pedira (ver vídeo 9 em CD). 
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O aluno demonstrou bastante agrado, interesse e à vontade com este método. Para além 
disso, sempre que foram aplicadas estratégias ligadas à imagética o ambiente de sala de aula 
tornou-se mais descontraído, natural e familiar para o aluno contribuindo, dessa forma, para uma 
maior atenção, relaxamento e predisposição deste para desenvolver as suas capacidades nos 
instrumentos de percussão. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 21 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
25 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de marimba (Donkey Round) do livro 
de métodos de percussão de Michael 
Jansen. 
 
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
  
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e auditiva. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula teve início pelo estudo de marimba “Donkey Round” do livro de métodos de 
percussão do compositor Michael Jansen (ver figura 84). Previamente à performance do 
estudo na marimba, implementou-se uma estratégia ligada à imagética mental visual. Ou 
melhor, analisou-se em conjunto com o aluno a partitura subdividindo-a por secções. 
Contrariamente às músicas que o aluno havia tocado na marimba, esta não continha secções que 
se repetissem literalmente. Desta forma, foi-lhe explicado que poderia dividir a música por frases 
melódicas. De seguida, cada uma das três secções foi sublinhada com uma cor diferente de 
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maneira a haver uma associação rápida da estrutura da peça, a sua memorização tal como a sua 
associação auditiva no momento de performance, ou seja, a Secção A (cc.1 a 4) com a cor laranja, 
a Secção B (cc.5 a 7) com a cor verde e a Secção C (cc.7 a 10) em amarelo (ver figura 85). 
De seguida, o aluno estudou a notação musical da partitura imaginando espacialmente a sua 
localização no instrumento tal como o melhor ‘sticking’ a utilizar. Depois, pediu-se para simular o 
estudo na marimba de forma a imaginar audiativamente a música com o acompanhamento do 
movimento gestual. Por último, realizou o estudo com uma performance bem conseguida. 
Após o estudo da partitura e realização da música na velocidade de 80 à semínima, o aluno 
revelou que este método o ajudava a perceber melhor a partitura e que, dessa forma, não teria 
de perder tanto tempo a estudar. Do ponto de vista do investigador, sempre que se aplicou este 
tipo de estratégias na marimba o aluno ficou mais concentrado e concluiu o estudo com maior 
qualidade tímbrica, expressiva e em menor tempo. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 22 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
08 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de marimba (Donkey Round, Hino 
da Alegria e Dreydl Dreydl) do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
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A aula iniciou-se novamente pelo estudo de marimba “Donkey Round” do livro de métodos 
de percussão do compositor Michael Jansen (ver figura 84). Tendo em conta que o aluno já 
havia realizado o estudo numa velocidade mais lenta, 80 à semínima, pretendeu-se que o 
aluno realizasse o estudo numa velocidade mais rápida, ou seja, 120 à semínima. Desta forma, 
analisou-se uma vez mais a partitura em 3 frases distintas (ver figura 85). O aluno voltou a estudar 
a partitura sem tocar na marimba mas imaginando as notas, ou seja, o local exato em que teria 
de tocar na marimba (imagética mental visual). De seguida, repetiu o exercício mas imaginando o 
movimento dos braços/pulsos que teria de fazer, isto, além do ‘sticking’ mais adequado para a 
realização do estudo (imagética mental motora). Após a realização deste exercício, foi pedido ao 
aluno para juntar os dois exercícios referidos. 
Após a realização destes exercícios de imagética visual, o aluno simulou na marimba o estudo 
de forma a imaginá-lo audiativamente acompanhado pela imaginação do movimento gestual tal 
como a posição corporal necessária para a sua performance. Assim sendo, pediu-se ao aluno para 
realizar o exercício cerca de três vezes até corrigir o posicionamento do corpo perante a marimba 
e por ventura algumas notas. De seguida, o aluno tocou o estudo todo na marimba pela primeira 
vez ainda com algumas notas erradas (ver vídeo 10 em CD). Após tocar mais três vezes na 
marimba, realizou o estudo com sucesso a nível de posicionamento, fluidez de movimento, som, 
ritmo, notas e com um bom nível de expressividade musical (ver vídeo 11 em CD). 
De seguida, o aluno tocou o estudo de marimba "Hino da Alegria" do mesmo compositor 
(ver figura 86). Para este estudo, aplicaram-se as mesmas estratégias do estudo anterior. 
Começou-se por analisar a partitura em duas frases, sendo que estas se repetem excetuando o 
último compasso (ver figura 87). Desta forma, sublinharam-se as duas frases de verde excetuando 
o último compasso da primeira frase, pintado de rosa, e o compasso da segunda frase, pintado de 
laranja (imagética mental visual). Seguindo, o aluno realizou os exercícios de imagética mental 
visual e motora gestual e corporal mencionados anteriormente e tocou o estudo com sucesso (ver 
vídeo 12 em CD). 
Por último, o aluno tocou o estudo de marimba "Dreydl Dreydl" do mesmo compositor (ver 
figura 38). Tal como nos estudos anteriores, o método utilizado foi o mesmo. Analisou-se 
previamente o estudo e verificou-se este se encontra dividido em duas secções em que as frases 
se repetem com uma segunda maior de diferença (ver figura 40). Para além disso, no terceiro 
compasso, desenhou-se um semicírculo e, no sétimo compasso, um 'v' invertido (referências ao 
figuralismo; imagética mental visual e auditiva). Ambas as secções foram sublinhadas a laranja 
com o intuito de perceber melhor a direção da melodia e, além disso, para ajudar o aluno a 
decorar estas duas frases que são consideravelmente difíceis para o que estaria familiarizado. 
Após realizar todos os exercícios de imagética e simulação, o aluno tocou o estudo na marimba 
na perfeição (ver vídeo 13 em CD). Salienta-se a estratégia imagética de simulação como uma 
prática importante e complementar para a aplicação deste método com sucesso que, neste aluno, 
tem resultado em performances praticamente sem erros à primeira vez que toca no instrumento. 
Após conversar com o aluno, verificou-se que este sentiu dificuldades na realização dos 
primeiros exercícios de imagética pois não estava habituado aos mesmos. Contudo, no segundo 
e no terceiro estudos sentiu-se mais à vontade. Referiu ainda que gostou de realizar o exercício 
de simulação na marimba, pois podia estudar ‘sem falhar notas’. Do ponto de vista do 
investigador, tornou-se notório que o aluno se sentiu mais confortável e seguro quando tocava 
na marimba após realizar o exercício de simulação. 
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Tabela 23 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
22 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de marimba (El Zoológico e La 
Mañana) do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen. 
 
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
 
A aula teve início com o estudo de marimba “El Zoológico” do livro de métodos de 
percussão do compositor Michael Jansen (ver figura 41). O aluno tocou o estudo nas velocidades 
de 80 e 120 à semínima de forma bem conseguida. 
De seguida, de forma de trabalhar a capacidade de adaptação do aluno a diferentes tipos de 
carácter musicais, pedi-lhe para me dizer um animal do zoológico e tocar como se fosse esse 
animal (imagética mental visual e motora). Na primeira situação, o aluno referiu um gorila; tocou 
com um som muito mais direto e com movimentos gestuais longos e rápidos numa dinâmica 
Forte. De seguida, mencionou a foca; desta vez tocou com um timbre muito mais suave em 
relação ao gorila e tocou numa dinâmica mezzo piano. Por último, mencionou o hipopótamo; 
agora, o movimento corporal fora muito mais estático e tocou numa dinâmica mezzo Forte com 
movimentos mais pesados e lentos em relação ao gorila (ver vídeo 14 em CD). Na opinião do 
investigador, os exercícios foram muito bem conseguidos pelo aluno e levaram-no a pensar em 
música, a audiar (imagética mental auditiva). 
Na segunda parte da aula, o aluno executou o estudo de marimba “La Mañana" do mesmo 
compositor (ver figura 88). Tocou o estudo de forma bem conseguida na velocidade de 120 à 
semínima. De seguida, pediu-se para o tocar novamente mas na velocidade de 80 à semínima. O 
aluno tocou-o desta vez com o movimento um pouco precipitado e produzindo um som muito 
estridente e direto. Assim sendo, referi que quando tivesse de tocar numa velocidade lenta 
poderia imaginar o movimento de um animal grande, como o hipopótamo que referira no estudo 
anterior. Desta vez, o aluno tocou perfeitamente no tempo com movimentos lentos, claros e 
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pesados conseguindo retirar da marimba um timbre mais escuro e mais doce relativamente ao 
que conseguira anteriormente (ver vídeo 15 em CD). 
Em diálogo com o aluno, este mostrou-se muito agradado com a realização destes exercícios 
na aula. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 24 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
08 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de timbales (Estudo 2, pág.15) do 
livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen. 
 
 
1 Timbales, 2 baquetas de timbales, 
telemóvel, lápis e borracha. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4+ 
 
A aula teve início com o “Estudo 2, pág.15” de timbales do livro de métodos de percussão 
do compositor Michael Jansen (ver figura 89). Primeiramente, pediu-se ao aluno para associar 
algo à dinâmica piano, para que o ambiente, caráter e intensidade dessa dinâmica estejam claros 
na altura de tocar (imagética mental auditiva). Neste sentido, o aluno associou à dinâmica piano 
o carácter 'triste'. Assim sendo, não se questionando o aluno relativamente à escolha realizada, 
um pouco depois, este realizou estudou o estudo de timbales na perfeição. 
De seguida, pediu-se para repetir o estudo mas, desta vez, associando algo à dinâmica Forte. 
A primeira sugestão do aluno foi 'raiva', mas referiu-se que essa forma de pensar poderia levá-lo 
124 
 
a percutir a pele de modo muito agressivo o que levaria a retirar um som agressivo dos timbales. 
Como o aluno ficou um pouco surpreendido, decidiu-se ajudar ao sugerir-lhe a associação de algo 
pesado e que produzisse som com muita intensidade para a dinâmica Forte. De imediato, associou 
o Forte a um ‘urso’. Após estudar o exercício, o aluno tocou com movimento gestual grande e 
produzindo muito som, como seria pretendido, mas com articulação stacatto. Para contrariar essa 
articulação e levando-o a tocar com articulação tenuto, comparou-se o caminhar dos ursos ao 
andar do ser humano, ou seja, com movimentos tranquilos, longos e contínuos. Para além disso, 
referiu-se que a pata de um urso será larga, pesada e quando pressionar o chão ao andar 
permanecerá de forma mais prolongada do que quando associada ao andar do ser humano. Assim 
sendo, associou-se a forma e tempo como as patas dos ursos ao pressionarem o chão à forma e 
tempo que as baquetas de tímpanos terão de empurrar/percutir a pele do timbales para obter 
um som tenuto e escuro na dinâmica Forte. Depois de o aluno estudar duas vezes todo o exercício 
imagético, tocou o estudo com movimentos longos e pesados dos braços e, desta vez, com a 
articulação tenuto e timbre escuro (ver vídeo 16 em CD). 
 
 
 
 
 
 
Tabela 25 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
15 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de marimba (Arre Borriquito) do 
livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen. 
 
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual, auditiva e motora. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
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 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4+ 
 
A aula iniciou-se pelo estudo de marimba “Arre Borriquito” do livro de métodos de 
percussão do compositor Michael Jansen (ver figura 57). Primeiramente, aplicou-se uma 
estratégia ligada à imagética mental visual. Ou seja, analisou-se a partitura por secções e 
sublinhou-se cada uma dessas com diferentes cores. Ainda nessa análise, verificou-se que os 
dois primeiros compassos repetiam-se com os compassos cinco e seis. Assim sendo, estes 
compassos foram designados de Secção A e sublinhados com a cor amarela. Designou-se 
ainda de Secção B os compassos três e quatro sendo sublinhados em verde e de Secção C os 
compassos sete e oito que forma sublinhados a laranja (ver figura 58). 
Após a análise da partitura, realizaram-se estratégias imagéticas anteriormente 
aplicadas nos estudos de marimba. Ou seja, pediu-se ao aluno para ler as notas da partitura 
imaginando-as de imediato na marimba (imagética mental visual). De seguida, pediu-se para 
imaginar o movimento das mãos ao percutir as lâminas enquanto lia a partitura e, para além 
disso, prevendo qual o ‘sticking’ mais adequado para a realização do estudo no momento de 
performance (imagética mental visual e motora gestual). Após realizar este último exercício, 
o aluno realizou o exercício de simulação na marimba (imagética mental motora e auditiva). 
Ainda antes de executar o estudo, o aluno tocou cada secção individualmente como forma de 
melhor a perceção estrutural da partitura e atribuir-lhe maior expressividade musical. Passo 
a explicar. O aluno tocou as secções amarelas com o estado de espírito “Raiva”; a secção verde 
em “triste” e a secção laranja em modo “amoroso”. 
Por último, o aluno tocou o estudo completo com melhorias significativas em termos de 
expressividade musical. Poder-se-á concluir que com a implementação destas estratégias 
imagéticas em contexto de sala de aula, em vez do aluno passar o seu tempo a tocar notas 
erradas e tentar corrigi-las, começa a concentrar-se em estudar as notas e adequar o ‘sticking’ 
para a realização do estudo. Desta forma, parecerá ao aluno que não estudou nada mas 
conseguirá tocar todo o estudo quase às primeiras vezes que o realizar no instrumento. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 26 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “C” 
 
 
 
22 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de timbales (Estudo 1, pág.35) do 
livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen. 
 
 
2 Timbales, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
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 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: visual e motora gestual. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4+ 
 
A aula teve início com o “Estudo 1, pág.35” de timbales do livro de métodos de percussão 
do compositor Michael Jansen (ver figura 69). Inicialmente, o aluno tocou o estudo em piano 
com grande qualidade musical. De seguida, tocou novamente o estudo mas na dinâmica Forte. 
Desta vez, o aluno conseguiu uma boa performance em termos de intensidade e rigor rítmico, 
mas com articulação muito stacatto, o que não seria pretendido. A obtenção desta articulação 
deveu-se ao fato do aluno ter realizado movimentos rápidos dos dedos juntamente com o 
movimento dos braços em ‘down stroke’, resultando num som mais duro e direto. 
Como o segundo objetivo do estudo de timbales seria tocar na dinâmica Forte com 
movimento longo e pesado originando um som cheio e escuro. Desta forma, pedi ao aluno para 
imaginar que tinha braços muito pesados e, depois, para o sentir ao realizar o movimento gestual 
e corporal no ato de performance (imagética mental motora). De seguida, o aluno tocou o estudo 
e verificou-se melhorias na intensidade e timbre pretendidos. Contudo, decidiu-se uma outra 
estratégia ligada à imagética mental visual e motora gestual. Assim sendo, como o aluno havia 
praticado basquetebol em contexto da disciplina de educação física, explicou-se de forma 
detalhada o movimento de uma bola de basquete ao bater no chão em câmara lenta, mais 
especificamente, na altura exata em que a bola estará a ser comprimida no chão. Desta forma, 
associou-se o movimento da bola de basquete ao ser comprimir no chão com a bola de algodão 
da baqueta de timbale ao percutir a pele. 
Após o aluno pensar na estratégia dada, num primeiro momento, e senti-la, num segundo 
momento, este tocou o estudo na marimba à primeira tentativa com tudo o que lhe foi exigido 
(ver vídeo 17 em CD). Desta vez, todo o movimento do aluno mudou e começou a retirar do 
instrumento com som cheio, pesado e escuro como fora pretendido pelo investigador. 
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Aluno: “D” 
Idade: 11 anos 
Ano Escolar: 5ºano/1ºGrau 
Estabelecimento de Ensino: Centro Cultural de Amarante 
 
Tabela 27 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
04 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 32), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
Como primeira aula de aplicação do método, considerou-se necessário contextualizar o 
aluno relativamente ao tema em questão tal como processo de aplicação das estratégias 
imagéticas. Neste sentido, salientou-se a necessidade de o aluno estar concentrado durante a 
aplicação das estratégias impostas tal como a sua sinceridade de opinião em relação à utilidade 
dos exercícios propostos. Referiu-se ainda que não deveria responder de forma a agradar o 
investigador em causa pois, dessa forma, não conseguiríamos melhorar as estratégias ligadas à 
imagética ou verificar se estas seriam realmente uteis para serem aplicadas no contexto do ensino 
de percussão. 
Inicialmente, o aluno tocou o “Estudo 32” de caixa do livro de métodos de percussão de 
Michael Jansen (ver figura 71). Durante a realização do estudo, apresentou dificuldades ao tocar 
sincronizado com o metrônomo devido ao fato de não conseguir tocar colcheias de modo regular. 
Neste caso, utilizou-se uma estratégia ligada à imagética mental visual e essencialmente motora 
corporal e gestual. Ou seja, pediu-se ao aluno para imaginar o movimento de enviar uma bola de 
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basquete ao chão que implica posicionamento corporal e movimento gestual para empurrar a 
bola para o chão. Depois, pediu-se para executar o mesmo movimento mas numa velocidade 
constante, à semínima (imagética mental motora e auditiva). De seguida, pediu-se para simular o 
movimento de mandar a bola de basquete ao chão mas passando-a de uma mão para a outra 
continuamente. Ainda neste exercício, referiu-se que deveria pensar que estava a tocar colcheias 
associadas ao movimento de enviar a bola de uma para a outra mão. 
Após a aplicação destas estratégias imagéticas às quais o aluno reagiu muito bem, este 
realizou todo o estudo conseguindo-o tocar na caixa sincronizado com o metrônomo, com 
colcheias regulares e com melhorias significativas no movimento do antebraço e respetivo 
impulso das baquetas de caixa (ver vídeo 18 em CD). Para além disso, ao imaginar o movimento 
do braço para impulsionar a bola contra o chão, o corpo do aluno posicionou-se de forma 
diferente quando foi tocar caixa, ou seja, postura dos pés mais abertos e com um pé ligeiramente 
à frente do outro. Por outras palavras, a postura corporal do aluno adaptou-se ao instrumento de 
que teria de tocar. Após a realização do estudo, o aluno mencionou que parecia estar a tocar 
melhor e que se sentiu mais à vontade durante a realização do estudo. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 28 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
11 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 33), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
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 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4- 
 
O aluno iniciou a aula pela leitura do “Estudo 33” de caixa do livro de métodos de percussão 
de Michael Jansen (ver figura 50). Contrariamente aos estudos de caixa anteriormente 
realizados pelo aluno, este incluía referências de dinâmicas a Forte e piano. Como forma de testar 
o efeito do uso das cores nas partituras, pediu-se primeiramente ao aluno para estudar por uma 
partitura normal e, depois, por uma partitura com as referências de dinâmicas pintadas (imagética 
mental visual e auditiva). Inicialmente, o aluno estudou um pouco a partitura e depois tocou o 
estudo. De seguida, tocou o mesmo estudo mas com a utilização de cores na partitura, ou melhor, 
com as frases em piano sublinhadas em amarelo e as frases em Forte a laranja (ver figura 51). A 
implementação desta estratégia teve como intuito levar o aluno a preparar de forma rápida e 
natural o movimento gestual dos braços e pulsos para a alternância de dinâmica. Assim sendo, se 
aparecer a figura rítmica mínima em piano e, de seguida, ter de tocar uma semínima em Forte, 
sublinhar-se-á de uma cor diferente (neste caso, azul) uns milímetros à frente da última nota em 
piano. 
Com a utilização desta estratégia, o aluno começou a preparar com extrema antecedência o 
movimento dos braços para a alternância de dinâmica. E, por isso mesmo, realizou o exercício 
mais descontraído, com movimento mais natural dos pulsos e não cometendo erros (ver vídeo 19 
em CD). Na primeira realização do estudo de caixa após estudar por uma partitura que não 
continha a aplicação de cores, o aluno sentido dificuldade nessa alternância de dinâmicas levando-
o a precipitar-se ou atrasar-se em relação ao metrônomo e a ficar tenso durante a performance. 
Em suma, o aluno reagiu positivamente ao método utilizado. Ao conversar com o aluno 
sobre o sucedido, este respondeu que antes da utilização das cores na partitura tinha de fazer 
movimentos muitos rápidos para passar de piano para Forte ou vice-versa. Relativamente à 
partitura onde a estratégia foi aplicada, este referiu que tudo parecia mais natural e que não tinha 
de preparar a mudança de dinâmica à pressa. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 29 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
18 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 33), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
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 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
A aula iniciou-se com o “Estudo 33” de caixa do livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen (ver figura 50). Inicialmente, tocou o estudo numa velocidade lenta salientando-se a 
necessidade de ser exato ritmicamente e tocar com movimento relaxado. Apesar de ter 
executado o estudo como pretendido, a intensidade das dinâmicas não foram suficientemente 
contrastantes. 
Na aula anterior, utilizaram-se estratégias imagéticas com o intuito de melhorar o 
movimento de preparação do aluno. Nesta aula, implementou-se uma estratégia ligada à 
imagética mental auditiva e essencialmente visual de modo a melhorar o contraste entre as 
dinâmicas Forte e piano. Assim sendo, pediu-se ao aluno para pensar num objeto, imagem ou 
ideia que pudesse ser associada a cada uma das dinâmicas (imagética mental visual). Desta forma, 
o aluno tornará clara auditivamente cada uma das dinâmicas através da associação a algo que lhe 
é familiar (imagética mental auditiva). 
De seguida, o aluno associou à dinâmica Forte um ‘Ogre’ e à dinâmica piano um ‘pardal’. A 
associação do ‘Ogre’ à dinâmica Forte deveu-se, segundo o aluno, por um ogre ser 
enorme/pesado e, por isso mesmo, fazer muito barulho ao caminhar; deste modo, construi-se um 
paralelismo com o movimento motor gestual grande (imagética mental motora) e cheio de som 
(imagética mental auditiva) com que o aluno teria de tocar Forte na caixa. Para além disso, incutiu-
se no aluno a ideia de que o ogre faz muito barulho ao caminhar mas de forma relaxada, isto, 
independentemente de ele ser pesado e grande. Nesta fase, o aluno demonstrou-se 
extremamente recetivo a estas ideias. De seguida, tocou o estudo de caixa por secções dinâmicas, 
sendo que só tocou as secções em Forte, sem qualquer dificuldade.  
Seguidamente, o aluno havia associado à dinâmica piano um ‘pardal’. O motivo dessa 
associação centra-se no fato das patas de um pardal serem muito pequeninas e, quando anda, 
mexem-se muito depressa (imagética mental visual e motora) fazendo pouquíssimo barulho 
(Imagética mental auditiva). Para além disso, tal como se fizera para a dinâmica Forte, incutiu-se 
no aluno a ideia de que o pardal é levíssimo e as suas patas fininhas seriam os como os seus dedos 
quando pegam nas baquetas de caixa. Primeiramente, pediu-se ao aluno para pensar nestas ideias 
e depois senti-las enquanto estudava na caixa. De seguida, o aluno tocou só as secções dinâmicas 
em piano de forma extremamente bem conseguidas. 
Durante o estudo de todo o estudo de caixa, aprimoraram-se estas ideias no imaginário do 
aluno com a ajuda do investigador e, aos poucos, as dinâmicas começaram a sair de forma 
espontânea com os detalhes que se foram referindo. Por fim, realizou uma performance com 
elevado nível de concretização dos detalhes referidos ao longo da aula. 
Por fim, ao dialogar com o aluno relativamente ao seu agrado com o método utilizado, este 
demonstrou-se bastante satisfeito referindo ainda que estas estratégias levavam-no a sentir-se 
mais descontraído e à vontade no momento de performance. 
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Tabela 30 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
25 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 34), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4- 
 
A aula iniciou-se pelo “Estudo 34” de caixa do livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen (ver figura 90). Inicialmente, pediu-se ao aluno para colocar o metrónomo a 80 à semínima 
e estudar a partitura mentalmente, ou seja, simulando mentalmente o movimento dos braços 
para tocar as notas em Forte ou piano e fazendo os saltos das repetições (imagética mental 
auditiva, visual e motora). Alude-se para o fato do aluno estar a ler pela primeira o estudo de caixa. 
A aplicação destas estratégias imagéticas em contexto de sala também passará por levar o aluno 
a tocar os estudos sem falhas nas primeiras vezes que toque literalmente nos instrumentos. Assim 
sendo, a performance deste estudo de caixa já não deverá, de modo geral, conter falhas pois será 
esperado que o aluno pense em todos os detalhes envolvendo a performance do estudo no seu 
imaginário. De seguida, pediu-se ao aluno para simular o estudo na caixa, ou seja, sem produzir 
som mas realizando literalmente o movimento para esse efeito (imagética mental motora). 
Depois do aluno ter realizado o exercício algumas vezes pediu-se para tocar o estudo na caixa. 
Após a performance do estudo, verificou-se que o aluno cometeu exatamente os mesmo 
problemas rítmicos quando o momento de simulação. Ou seja, o problema não consistiu nas 
estratégias imagéticas utilizadas mas, sim, pela falta de perceção e capacidade de subdivisão 
rítmica do aluno (ver vídeo 20 em CD). Apesar disso, imaginou corretamente todas as dinâmicas 
e, por isso, realizou essa parte do exercício com sucesso. 
Com esta informação, pode-se concluir que o aluno conseguiu imaginar mentalmente tudo 
o que pretendia tocar na caixa, isto, incluindo os erros relativos à perceção rítmica (problema que 
tem surgido com alguma frequência ao longo do ano letivo). 
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Após conversar com o aluno, este referiu que se sentiu mais seguro na performance do 
estudo caixa com a realização prévia dos exercícios ligados à imagética. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 31 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
08 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 35), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, 
sublinhadores de diferentes cores, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 3 
 
A aula teve início pelo “Estudo 35” de caixa do livro de métodos de percussão de Michael 
Jansen (ver figura 91). Num primeiro plano, pintou-se o estudo em duas cores distintas, 
correspondentes a cada dinâmica, Forte e piano, ou seja, aplicação da estratégia imagético-visual. 
Para além disso, pintaram-se as frases dinâmicas a partir do momento imediatamente a seguir 
em que se percute a última nota da frase na dinâmica anterior (por exemplo, o compasso 8; ver 
figura 92). Desta forma, o movimento de preparação do aluno será tão rápido quão seja exequível 
(imagética visual e motora). De seguida, riscaram-se as letras de referência dinâmica ‘F e p’, isto, 
para levar o aluno a focar-se no significado auditivo de cada cor. 
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Depois, perguntou-se ao aluno qual seria a dinâmica da cor laranja? piano (imagética mental 
visual e auditiva); o que pensaria naquela dinâmica em termos de peso do braço/ambiente e 
articulação? As ‘pernas de um passarinho a andar’ (imagética visual e motora). Realizou-se o 
mesmo exercício para a cor amarela (Forte); e o que pensaria (um ‘ogre grande e pesado a andar 
de forma descontraída’). 
Ao refletir acerca das estratégias imagéticas implementadas nesta aula, o aluno referiu que, 
inicialmente, se sentiu um pouco confuso pois a partitura não continha as referências dinâmicas. 
Mas, de seguida, referiu que esso fato o levou a pensar de imediato no significado das cores 
aludindo ao exemplo do 'shreck' (o ogre do filme “Shreck” da Dreamworks) para a dinâmica Forte. 
Mencionou ainda que, depois de se habituar a esta estratégia, o estudo tornou-se mais simples 
de tocar (ver vídeo 21 em CD). 
Segundo a perspetiva do investigador, o aluno tocou com uma diferença dinâmica 
substancialmente maior em termos de intensidade; as articulações tornaram-se mais claras e 
consistentes; e a postura corporal do aluno adaptou-se de imediato a cada nova cor que lhe foi 
surgindo, como se fosse um ator. Desta forma, poder-se-á afirmar que o retirar das letras de 
referência dinâmica trouxe melhores resultados performativos ao aluno. 
 
 
 
 
 
 
 
Tabela 32 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
22 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de marimba (La Mañana, de ‘Peer 
Gynt’, e Arre Borriquito), do livro de métodos 
de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Marimba, 2 baquetas de marimba, 
telemóvel, sublinhadores de diferentes 
cores, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
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 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4 
 
Na primeira parte da aula, o aluno tocou o estudo de marimba “La Mañana (de Peer Gynt)” 
do livro de métodos de percussão de Michael Jansen (ver figura 88). Como o aluno havia 
previamente trabalhado o estudo em casa, tocou-o de imediato de início ao fim. Todavia, 
durante a execução do estudo na marimba, tocou duas notas erradas e utilizou um ‘sticking’ 
pouco recomendado para a realização de uma boa performance a nível de fluidez e 
expressividade musical. Após serem melhorados os aspetos mencionados, reparou-se que o aluno 
estava a tocar com movimento ‘down stroke’, ou seja, a enviar a baqueta contra a lâmina em 
movimento vertical descendente mas permanecendo em baixo (sem ressalto), levando à 
interrupção do movimento (movimento não contínuo, não fluído). Referiu-se ainda que ao 
executar esse movimento “down stroke” produziria um som muito agressivo devido à falta de 
controlo da velocidade do movimento do braço. Desta forma, exemplificou-se o estudo na 
marimba executando-o com movimento gestual fluído e contínuo. 
De modo a melhorar o movimento contínuo, mencionou-se que deveria haver um 
movimento gestual de ligação entre as mãos sem haver qualquer quebra. Ou melhor, os braços 
parecerão estar sempre no ar devido à continuidade do movimento. Para que o aluno não 
esquecesse essa ideia do movimento contínuo, pediu-se para associá-la a algo, podendo ser um 
objeto, uma palavra ou mesmo um animal. O aluno mencionou um 'homem feliz'. Inicialmente, a 
ideia transmitida pelo aluno não foi percebida pelo professor, então, o aluno explicou que um 
'homem feliz’ caminha aos pulinhos como se estivesse no ar e com os braços sempre em 
movimento de felicidade (imagética mental visual e motora). Para além da explicação, 
exemplificou visualmente e percebeu-se perfeitamente o exemplo dado. De seguida, tocou o 
estudo com esse carácter de felicidade, percebendo-se evidentemente pelo movimento dos seus 
braços, pelo timbre da marimba e pela direção das frases (ver vídeo 22 em CD). 
Seguidamente, pediu-se ao aluno para pensar em algo triste; depois sentir que estava a tocar 
de forma triste (imagética mental auditiva e motora); e, por último, tocar o estudo com esse 
caráter (ver vídeo 23 em CD). Por consequência destas estratégias ligadas à imagética, o aluno 
tocou o estudo com caráter melancólico, com movimento mais pequeno, relaxado e quebrado 
em modo ‘down stroke’. Para além disso, a forma como o aluno articulou as notas e direcionou 
as frases enquadravam-se no carácter triste. 
Posteriormente, pediu-se para repetir o estudo mas tocando com carácter de 'raiva'. O aluno 
pensou neste carácter; de seguida, sentiu-o (imagética mental auditiva e motora) como se 
estivesse a tocar com raiva; e, por último, tocou-o com sucesso (ver vídeo 24 em CD). Desta vez, 
o movimento das baquetas foi muito mais elevado, com grande velocidade de preparação do 
movimento, com timbre mais estridente e articulação mais stacatto. 
Por último, pediu-se ao aluno para tocar com o carácter 'scherzo', ou seja, como se estivesse 
a brincar. Todavia, o aluno referiu que quando brinca está feliz e, portanto, estaria a repetir o 
'homem feliz'. Poderá considerar-se uma associação perspicaz do aluno. Depois deste ponto de 
vista, considerou-se que a realização deste estudo no caráter ‘scherzo’ não teria muita utilidade 
para o aluno. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de marimba “Arre Borriquito” do mesmo 
método de percussão (ver figura 57). Inicialmente, aplicou-se a estratégia imagético-visual, ou 
seja, analisou-se a partitura e constatou-se a existência de três secções. Ou seja, a secção 'A' que 
sublinhou-se em amarelo (cc. 1 e 2 e 5 e 6), a secção 'B' em verde (cc.3 e 4), e a secção 'C' em 
laranaja (cc.7 e 8; ver figura 58). De seguida, pediu-se ao aluno para ler a partitura e imaginar de 
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imediato as notas na marimba (imagética mental visual e auditiva). Prosseguindo, pediu-se para 
imaginar e adaptar o movimento e 'sticking' de acordo com melodia do estudo (imagética mental 
motora e auditiva). Ainda antes da execução do estudo na marimba, pediu-se ao aluno para 
simular no instrumento (imagética mental motora e auditiva). Por último, o aluno tocou o estudo 
diretamente na marimba (ver vídeo 25 em CD). Apesar de ter errado duas notas, conseguiu tocar 
todo o estudo com movimento contínuo e relaxado, com som bonito e com o 'scticking' adequado 
ao que teria de tocar. Salienta-se o fato de o aluno apenas ter tocado o estudo três na marimba 
até conseguir executá-lo sem notas erradas. 
 
 
 
 
 
 
 
Tabela 33 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
08 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudos de timbales (Estudo 2, 3 e 4; pág.15) 
do livro de métodos de percussão de 
Michael Jansen. 
 
 
1 Timbale, 2 baquetas de timbales, 
telemóvel, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 5 
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A aula iniciou-se com a performance do “Estudo 2, pág.15” de timbales do livro de métodos 
de percussão de Michael Jansen (ver figura 89). Durante a performance, verificou-se que o 
aluno tocou o estudo na dinâmica piano mas com movimento muito alto, não sendo de todo 
o aconselhado. Desta forma, aplicou-se uma estratégia imagética. Passo a explicar. Sugeriu-se 
associar à dinâmica piano o seguinte: a ideia de o aluno estar a andar em bicos dos pés sem fazer 
barulho pois estava a fugir da mão por ter feito uma asneira. (imagética visual, motora e auditiva). 
O aluno adorou o exemplo dado e, de seguida, tocou o estudo em piano com boa articulação, 
qualidade de som e altura de movimento correspondente à dinâmica piano (ver vídeo 26 em CD). 
Seguidamente, pediu-se para o aluno associar alguma ideia ao Forte uma vez que o aluno também 
teria de tocar nesta dinâmica. Assim, o aluno associou o Forte a um ‘urso’ pois este é um animal 
grande, pesado e ter patas enormes. Durante a realização do estudo, o movimento do aluno foi-
se adaptando ao pretendido, ou seja, movimento grande com som cheio e escuro (ver vídeo 27 
em CD). 
Após conversar-se com o aluno sobre o sucedido, conclui-se que o aluno conseguiu executar 
melhor o estudo na dinâmica piano pois o exemplo imagético utilizado foi-lhe extremamente 
familiar, enquanto o exemplo imagético utilizado para a dinâmica Forte (o ‘urso’) se tornou mais 
difícil de traduzir em movimento motor tendo em conta que nunca presenciou um urso ao vivo 
nem pela televisão. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o “Estudo 3, pág.14” de timbales do mesmo 
método de percussão. Neste exercício, o aluno associou novamente a ideia mencionada no 
estudo anterior à dinâmica piano. Para além disso, inventou uma estória extremamente divertida 
acerca de ter feito ‘uma asneira com a sua irmã levando a mãe a andar atrás dele com uma colher 
de pau nas mãos’ (imagética mental visual). De seguida, tocou em o estudo Forte, mas associando 
previamente a esta dinâmica a ideia de um ‘lutador de sumo’, isto, pois já tinha noção de como 
deveria realizar o seu movimento por associação. Assim sendo, no momento da execução do 
estudo na dinâmica Forte, tocou com som pesado, timbre escuro e com articulação tenuto. 
Durante esta performance do estudo, verificou-se que o aluno a abriu os seus braços como se 
fossem as pernas de um lutador de sumo (ver vídeo 28 em CD). Para além disso, utilizou todo o 
braço para realizar o movimento gestual de preparação conseguindo, por isso mesmo, retirar 
muita reverberação do timbale, tal como se fosse um lutador de sumo quando levanta a perna e 
bate no chão que, por ser muito pesado, faz com que utilize grande parte do corpo para a 
realização desse movimento.  
Por último, o aluno tocou o “Estudo 4, pág.14” de timbales do mesmo método. Uma vez 
mais, associamos as dinâmicas Forte e piano aos exemplos dados anteriormente nesta aula. Assim 
sendo, repetimos o mesmo processo realizado nos outros exercícios, ou seja, pensar na 
associação do exemplo à dinâmica; depois sentir, ou seja, audiar; e por fim, tocar. No final da aula, 
o aluno referiu que as estratégias ligadas à imagética mental aplicadas durante a aula levaram-no 
a sentir-se mais confortável durante os momentos de performance. 
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Tabela 34 Planificação de aula com implementação de estratégias extramusicais imagéticas do aluno de 1º grau do 
ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
 
Professor: Tiago Ferreira 
Aluno: “D” 
 
 
 
15 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
 
Estudo de caixa (Estudo 36), do livro de 
métodos de percussão de Michael Jansen. 
 
 
Caixa, 2 baquetas de caixa, telemóvel, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Abstração visual para com o instrumento;  
 Capacidade de audiar; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Associação de ideias musicais a estratégias extramusicais ligadas à imagética 
mental: auditiva, visual, motora gestual e corporal. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja pertinente; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA APROVEITAMENTO: 4+ 
 
A aula iniciou-se com o “Estudo 36” de caixa do livro de métodos de percussão do autor 
Michael Jansen. O aluno executou o estudo na velocidade de 80 à semínima destacando-se o fato 
de ter tocado todas as notas acentuadas mas com movimento não contínuo e hesitante. 
Para orientar o aluno a melhorar estes aspetos inseriu-se uma estratégia imagético-visual, 
ou melhor, apresentou-se uma imagem de um rio com corrente de água (ver figura 93). De 
seguida, adicionou-se a ideia de uma folha ao cair sobre a água e ao ser levada pelo movimento 
ondulante da corrente. De imediato, o aluno afirmou já ter visto folhas a flutuar no rio de 
Amarante, ou seja, exemplo familiar para o aluno. 
Desta forma, referiu-se que o movimento gestual técnico pretendido para tocar o estudo de 
caixa será muito semelhante ao movimento flutuante da água. Depois disso, exemplificou-se na 
marimba a realização do estudo com esse movimento ondulante da água enquanto o aluno 
observava atentamente o movimento gestual, comparando-o. Em seguida, associou-se ainda o 
movimento gestual do pulso a tocar caixa com ao ondular da folha pousada na água. O aluno 
percebeu de imediato o que se pretendia e tocou o estudo com movimento mais redondo nas 
colcheias e, curiosamente para o investigador, também na preparação das semínimas e mínimas 
(ver vídeo 29 em CD). 
Após conversar-se com o aluno, este revelou que ao estudar em casa conseguiu obter maior 
diferença de intensidade entre as dinâmicas Forte e o piano quando aplicava no seu estudo as 
estratégias ligadas à imagética atribuídas pelo professor durante as aulas de percussão. 
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4.1 - ANÁLISE DO APROVEITAMENTO DAS AULAS NAS DUAS FASES DE APLICAÇÃO DO 
MÉTODO 
 
 
Figura 22 Gráfico da Avaliação Contínua do Aproveitamento Individual em Contexto de Sala de Aula do aluno Tiago 
Dinis de 11 anos. 
 
 
Figura 23 Gráfico da Avaliação Contínua do Aproveitamento Individual em Contexto de Sala de Aula do aluno 
Gonçalo Brandão de 10 anos. 
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Figura 24 Gráfico da Avaliação Contínua do Aproveitamento Individual em Contexto de Sala de Aula do aluno José 
Cardoso de 10 anos. 
 
 
 
Figura 25 Gráfico da Avaliação Contínua do Aproveitamento Individual em Contexto de Sala de Aula do aluno 
Vicente Varejão de 9 anos. 
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Figura 26 Gráfico da Média da Avaliação Contínua do Aproveitamento dos Alunos em Contexto de Sala de Aula de 
cada aluno individual e globalmente. 
 
 
Tendo em conta a média das avaliações dos alunos nas duas fases de aplicação do 
método baseado na utilização de estratégias ligadas à imagética, os alunos melhoraram o nível 
de aproveitamento em contexto de sala de aula. Concretamente, em média, os alunos 
melhoram o seu aproveitamento nas aulas de 4,05, na fase de não aplicação do método, para 
4,5 na fase de aplicação do método. Desta forma, houve maior estabilidade a nível técnico 
musical e melhor aproveitamento nas aulas na segunda fase de aplicação do método 
relativamente à primeira fase de não aplicação do método. 
A avaliação do aproveitamento dos alunos em contexto de sala de aula foi realizada no 
final de cada aula de percussão, isto, em ambas as fases de aplicação do método, sendo-lhes 
atribuído um valor de 1 a 5. 
Nas aulas de percussão durante as duas fases de aplicação do método, teve-se em 
atenção a utilização do mesmo reportório/método de percussão (Jansen, 2007), o 
desenvolvimento técnico-musical dos mesmos instrumentos de percussão (caixa, marimba e 
timbales), tal como o desenvolvimento do mesmo género de ideias no âmbito da expressividade 
melódica e caráter musical. Desta forma, considerou-se ser necessário realizar o menor número 
de alterações possíveis entre as duas fases de aplicação do método para que os resultados 
pudessem ser mais consistentes. 
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Durante as fases de aplicação e não aplicação do método estiveram presentes alguns 
fatores que puderam, possivelmente, influenciar a obtenção de resultados mais consistentes. 
Todavia, apesar do investigador ter em atenção os fatores que serão enumerados de seguida. 
Primeiramente, alguns alunos tiveram contato com a percussão pela primeira vez no início deste 
ano letivo 2016-2017. Em segundo lugar, os alunos que já haviam tido aulas de percussão no 
ano letivo anterior não tiveram contato com a percussão durante a interrupção letiva de 
transição de ano. E, o fato de, durante a interrupção letiva de transição do 1º para o 2º Período, 
os alunos não manterem contato com a percussão. Desta forma, põe-se a possibilidade dos 
fatores referidos poderem influenciar positivamente o aproveitamento dos alunos no contexto 
de sala de aula durante a segunda fase de aplicação do método. 
 
 
 
4.2 - ANÁLISE RELATIVA ÀS DUAS AUDIÇÕES DE PERCUSSÃO NO FINAL DAS DUAS FASES 
DE APLICAÇÃO DO MÉTODO 
 
 
Figura 27 Gráfico da Avaliação das duas Audições de Percussão nas Diferentes Fases de Aplicação do Método. 
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4.2.1 - REFLEXÃO DO APROVEITAMENTO DOS ALUNOS NAS DUAS AUDIÇÕES DE PERCUSSÃO 
 
Relativamente ao aproveitamento da performance dos alunos na segunda audição de 
percussão, na fase de aplicação do método, os alunos tiveram uma performance melhor 
conseguida comparativamente à primeira audição de instrumento, durante a fase de não 
aplicação do método. Na segunda fase, destaca-se a performance do aluno Tiago Dinis por ter 
demonstrado segurança e certeza do que teria de fazer durante a atuação. Uma vez que a sua 
primeira audição se destacou pela insegurança e desorientação no momento de performance. 
Em geral, a primeira audição de instrumento destacou-se por alguma insegurança no 
momento de performance e incerteza por parte dos alunos da forma como teriam de tocar. Para 
além disso, existiram algumas notas erradas no momento da performance, é de destacar o aluno 
Tiago Dinis, em que o nível de expressividade melódica e caráter musical foram praticamente 
inexistentes. Relativamente à segunda audição de percussão, esta destacou-se por uma maior 
confiança e descontração por parte dos alunos antes e durante a atuação. Para além disso, o 
caráter das peças tal como a expressividade musical desenvolvida nas aulas estiveram presentes 
no momento da performance. Salienta-se ainda a quase total inexistência de notas erradas 
durante as performances. 
Uma vez que o aproveitamento dos alunos subiu consideravelmente da primeira para a 
segunda audição de classe, poder-se-á concluir que as estratégias imagéticas implementadas na 
segunda fase de aplicação do método surtiram efeito. 
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5 - CONCLUSÃO 
 
Constatou-se que, ao longo da implementação do método de estratégias extramusicais 
ligadas à imagética, os alunos tornaram-se cada vez mais autónomos durante o seu estudo 
individual e melhoraram os momentos de performance. Neste sentido, verificou-se ainda que o 
processo de análise da partitura por blocos de frase, de dinâmica e de caráter melhoraram 
significativamente a perceção dos alunos para com as novas partituras levando-os, 
consequentemente, a aumentar o nível de aproveitamento e a diminuir o tempo de estudo das 
peças/estudos musicais em contexto de sala de aula.  
Apurou-se que a implementação de estratégias imagéticas em contexto de sala de aula 
devem ser aplicadas de modo mais gradual possível. Caso contrário, os alunos dificilmente 
perceberão as estratégias propostas e desmotivarão para o estudo do instrumento. A título de 
exemplo, no caso particular de um aluno em que foi inserida muita informação imagética num 
curto espaço de tempo, este começou a bloquear e foi necessário colocar uma partitura em 
branco (sem utilização de cores e ideias figuralistas) para que pudesse voltar a concentrar-se. 
Poder-se-á afirmar que quão mais familiares forem para os alunos as estratégias 
imagéticas aplicadas, maior será a motivação, concentração e aproveitamento dos mesmos no 
estudo/peça musical em causa. Neste sentido, verificou-se um melhoramento da capacidade 
criativa dos alunos na aplicação das estratégias imagéticas e, ainda, constatou-se um 
melhoramento significativo do ambiente de sala de aula com maior descontração e 
predisposição para trabalhar música. Poder-se-á afirmar a existência de um melhor 
relacionamento entre professor-aluno no final da aplicação do método.  
Apurou-se que, através da aplicação de estratégias imagéticas que utilizavam 
onomatopeias, sons ou palavras, os alunos apresentavam-se extremamente recetivos, 
predispostos e motivados a aplicá-la na prática nos estudos/peças musicais. Desta forma, 
obtiveram rapidamente melhorias significativas na perceção rítmica e tímbrica tal como no 
sentido de direção das frases musicais a nível expressivo.   
Em geral, atesta-se que os aspetos musicais onde as estratégias imagéticas obtiveram 
melhor aproveitamento foram: melhoramento do timbre, caráter e articulação; perceção 
estrutural do estudo/peça musical; clareza de dinâmicas; e fluidez rítmica. No entanto, as 
estratégias menos conseguidas estão ligadas aos exercícios imagéticos de pensar na partitura a 
nível auditivo, visual e motor. Passo a explicar. A nível auditivo, os alunos teriam de ler as notas 
da partitura e imaginar o som correspondente. A nível visual, teriam de imaginar espacialmente 
as notas no teclado do instrumento. E, a nível motor corporal/gestual, deveriam perceber qual 
o melhor “sticking” para executar a partitura tendo em consideração a posição do corpo perante 
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o instrumento e, por sua vez, o movimento gestual dos braços/pulsos para produzir um 
determinado som (nota específica, intensidade, timbre). Todavia, estas estratégias são de difícil 
realização para alunos com pouca experiência na realização de exercícios imagéticos, a tocar 
percussão e a audiar. Neste sentido, verificou-se através da aplicação rotineira destes exercícios 
imagéticos que os alunos aplicavam-nos em contexto de sala de aula cada vez com melhor 
aproveitamento. Assim sendo, consideram-se estes os exercícios mais complexos e, dessa 
forma, os três meses de aplicação do método não foram de todo suficientes para se obterem 
resultados concretos. Outro aspeto notório durante a fase de aplicação do método consistiu na 
falta de vocabulário para se expressarem e/ou falta de experiências vívidas por parte dos alunos 
para realizarem paralelismos, metáforas, com as ideias musicais. Deste modo, o professor 
desempenhou um papel fundamental no processo de implementação de ideias e estórias do 
quotidiano dos alunos, aplicados aos estudos musicais com vista a ultrapassarem as suas 
dificuldades. Contudo, prevê-se que com a crescente maturidade dos alunos estes se tornem 
gradualmente mais autónomos na implementação destas estratégias. 
Em suma, atesta-se que com a aplicação das estratégias imagéticas os alunos de 
percussão melhoraram o nível de aproveitamento em contexto de sala de aula tal como nos 
momentos de performance. Neste sentido, constatou-se um aumento motivacional dos alunos 
para a aprendizagem dos instrumentos de percussão. 
Conclui-se que as estratégias imagéticas implementadas no contexto de sala de aula de 
percussão caminham no sentido de desenvolver o sentido de audiação dos alunos. Todavia, a 
duração da fase de aplicação do método não foi suficiente para retirar conclusões 
suficientemente fundadas relativamente à eficácia do mesmo. Contudo, poder-se-á afirmar que 
estas estratégias serão um forte complemento a utilizar em contexto de sala de aula para o 
desenvolvimento da capacidade de audiar dos alunos de percussão desde tenra idade. 
Observou-se ainda que os alunos melhoraram não só a leitura rítmica e melódica como 
melhoraram os aspetos musicais mais subjetivos como: a direção expressiva das frases musicais; 
o caráter dos estudos/peças musicais; a definição da intensidade, articulação e caráter das 
diferentes dinâmicas. 
De um modo geral, apurou-se um aumento da concentração mental dos alunos e, 
respetivamente, aumento do relaxamento corporal e gestual nos momentos de estudo e de 
performance. 
Perante os resultados obtidos durante a fase de aplicação do método, será espectável que 
os alunos envolvidos continuem a utilizar as estratégias imagéticas que já haviam dominado no 
seu estudo individual e em contexto de sala de aula. Assim sendo, apesar do curto espaço de 
tempo do processo de implementação de ideias imagéticas, pode-se afirmar que os alunos 
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encontram-se orientados no sentido de percecionarem a informação musical num âmbito 
mental, quer seja a nível auditivo (audiar), quer seja a nível visual e motor. Neste sentido, a ideia 
fulcral transmitida aos alunos consistiu em pensar claramente nas possíveis ideias a retirar da 
partitura antes de agir, ou melhor, antes de tocar no instrumento. 
O tema deste estudo, “Imagética no Ensino de Percussão”, apenas foi implementado em 
alunos com idades compreendidas entre os 8 e os 11 anos por ser a fase ideal para rececionarem 
e incutirem no seu estudo musical as ideias imagéticas transmitidas. Contudo, seria interessante 
aplicar estas estratégias diretamente em alunos de percussão com idades compreendidas entre 
os 15 e os 18 anos, ensino secundário, e/ou em alunos no ensino universitário. Passo a explicar. 
Durante a fase de aplicação do método retiraram-se ideias imagéticas muito interessantes para 
se solucionar problemas técnicos e musicais em termos de expressividade num nível muito mais 
avançado. Desta forma, sendo o mundo em que vivemos em certo ponto imagético, crê-se que 
as estratégias imagéticas poderiam ser extremamente úteis nas performances de 
percussionistas com outros níveis de maturidade musical. Todavia, ao implementarem-se 
estratégias imagéticas exclusivamente numa fase mais adiantada dos estudos musicais, o 
objetivo principal não será desenvolver a capacidade de audiar, isto, por ser um processo de 
desenvolvimento a longo prazo que requer a sua implementação desde tenra idade. Noutro 
sentido, seria extremamente interessante averiguar o processo de desenvolvimento dos alunos 
desde os oito até aos 18 anos de idade, ou mesmo até ao ensino superior universitário. Desta 
forma, poder-se-ia averiguar a evolução desses alunos em diferentes níveis de maturidade tanto 
pessoal como musical, concluir se as estratégias imagéticas continuam a ser úteis nestas 
diferentes fases e, sobretudo, se continuam a desenvolver o sentido de audiação. 
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PARTE III - RELATÓRIO DE ESTÁGIO 
 
1 - DESCRIÇÃO E CARACTERIZAÇÃO DA INSTITUIÇÃO DE ACOLHIMENTO 
 
A 8 de Outubro de 1960, por iniciativa de um grupo de aveirenses, foi fundado o então 
designado Conservatório Regional de Aveiro. Era uma associação cultural e destinava-se ao 
ensino da música, dança e artes plásticas. Funcionou, inicialmente, no então Liceu Nacional 
(atual Escola Secundária José Estevão) onde permaneceu durante dois anos. Ocupou, 
posteriormente, o edifício anexo à Igreja da Misericórdia. Em Março de 1971, após a conclusão 
do edifício construído de raiz para o ensino das artes plásticas, da dança e da música e, com o 
apoio da Fundação Calouste Gulbenkian, o Conservatório passou a ocupar as atuais instalações. 
O Projeto de arquitetura do edifício foi elaborado no ateliê do Arquiteto José Carlos Loureiro, e 
é da autoria da arquiteta Noémia de Azevedo Coutinho. 
Por força da Portaria nº 500/85 de 24 de Julho, foi este Conservatório tornado Escola 
Pública do Ensino Especializado da Música com efeitos a partir de 1 de Outubro do mesmo ano. 
Passaram, entretanto, pela direção artística desta instituição, Gilberta Paiva, Leonor Polido, 
Madeira Carneiro, Afonso Henriques e Fernando Jorge Azevedo. 
Sendo uma escola de ensino artístico especializado, está neste momento centrada no 
ensino da música. Contudo, é objetivo da escola diversificar a oferta formativa no âmbito 
da música e de outras áreas artísticas. Na música, alargar a oferta a outras tendências musicais, 
designadamente o Jazz. No que diz respeito a outras áreas artísticas, o objetivo é a 
diversificação, nomeadamente a dança, artes plásticas e teatro. 
No sentido de poder potenciar e concretizar as atividades artísticas resultantes destas 
diferentes áreas, pretendem desenvolver cursos profissionais, designadamente nas áreas da 
produção e tecnologias, e Luthearia e Organaria. 
O Conservatório tem como grande objetivo, para além da aprendizagem das artes, um 
maior contacto com a comunidade, que deverá ser realizado através de: 
 Promoção das atividades artísticas nessa mesma comunidade; 
 Criação de condições necessárias ao usufruto das infraestruturas, por parte da comunidade; 
 Criação de condições necessárias ao envolvimento da comunidade na realização de atividades 
artísticas; 
 Envolver a comunidade na criação e concretização de atividades artísticas; 
 Promoção de parcerias com várias entidades locais, regionais, nacionais e internacionais, com 
vista à prossecução de objetivos comuns. 
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A curto e médio prazo, o Conservatório de Música de Aveiro de Calouste Gulbenkian 
pretende desenvolver ações de divulgação e sensibilização para a captação de novos públicos 
para as diferentes ofertas artísticas. Estas ações têm como objetivo viabilizar essas ofertas. 
A médio e longo prazo pretende-se avaliar e analisar as tendências de evolução da escola nas 
suas diferentes ofertas. 
Através de uma alteração legislativa, em 2011 todos os conservatórios passaram a ter a 
designação de Escola Artística, passando, deste modo, o Conservatório de Música de Aveiro de 
Calouste Gulbenkian a designar-se oficialmente como Escola Artística do Conservatório de 
Música Calouste Gulbenkian, Aveiro. 
 
 
 
 
1.1 - DESCRIÇÃO DA COMUNIDADE EDUCATIVA 
 
A Escola tem atualmente cerca de 550 alunos, dos quais a maioria reside fora da cidade 
de Aveiro. Os alunos frequentam o CMACG nos seguintes cursos: Iniciação, Básico, 
Complementar e curso Livre. Os cursos Básico e Complementar são ministrados em regime 
Supletivo e Articulado. Verifica-se atualmente um aumento do número de alunos que optam 
pelo regime Articulado. 
O CMACG integra um corpo docente constituído por um total de 61 professores, sendo 
33 pertencentes ao Quadro de Nomeação Definitiva e 28 em regime de contratação. Verifica-se 
que tem havido um acréscimo do número de professores contratados a exercer funções nesta 
Escola, devido à criação de novas disciplinas, substituição temporária de professores, 
necessidade de oferta de horários mais variados e abrangentes, e ainda devido ao facto dos 
lugares do Quadro se extinguirem aquando da saída de professores. 
O corpo do pessoal não docente é constituído por 9 Auxiliares de ação Educativa, 5 
funcionários administrativos e 2 ajudantes de cozinha. 
No CMACG existe uma Associação de Pais e Encarregados de Educação criada nos 
termos do Decreto-Lei nº 80/99 de 16 de Março. 
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1.2 - OFERTA EDUCATIVA 
 
A aprendizagem de música no Conservatório de Música de Aveiro de Calouste Gulbenkian 
está dividida em três níveis de ensino: 
 Iniciação, correspondente ao 1.º ciclo do ensino básico (6 a 10 anos de idade) 
 Curso Básico, correspondente aos 2.º e 3.º ciclo do ensino básico 
 Curso Secundário 
 
Os cursos básicos e secundários de ensino artístico especializado de Música podem ser 
frequentados, no Conservatório de Música de Aveiro de Calouste Gulbenkian, em dois 
regimes: Articulado e Supletivo. 
No regime Articulado do curso Básico, verifica-se redução progressiva do currículo geral 
(escola) e um reforço do currículo específico (Conservatório), permitindo o desenvolvimento de 
competências essenciais e estruturantes relativas a uma educação básica dentro da escolaridade 
obrigatória. Neste regime, existe uma articulação com a escola da componente geral (escola de 
referência) e a escola de ensino artístico. 
No regime Articulado do curso Secundário, os alunos frequentam, apenas, a componente 
geral de todos os cursos secundários, numa escola desse nível, e frequentam as componentes 
científica e técnica no Conservatório. 
No regime Supletivo, básico e secundário, o aluno frequenta a totalidade do currículo 
geral (escola) cumulativamente com o currículo específico do curso de música (Conservatório). 
No Conservatório de Música de Aveiro de Calouste Gulbenkian são ministrados diferentes 
instrumentos (cordas, sopros, percussão, teclas, e canto). 
 
Os instrumentos lecionados são os seguintes:  
 Teclas: Piano; Cravo; Órgão; Acordeão; e outros instrumentos de Tecla. 
 Sopros (madeira): Flauta Transversal; Flauta de Bisel; Clarinete; Fagote; Oboé; Saxofone. 
 Sopros (metais): Trompete; Trompa; Trombone; Bombardino e Tuba. 
 Percussão. 
 Cordas (arcos): Violino; Viola d’Arco; Violoncelo e Contrabaixo. 
 Cordas dedilhadas/plectro: Guitarra Clássica; Harpa. 
 Canto. 
 
Além dos instrumentos ensinados neste conservatório, são ministrados diversas 
disciplinas respetivas a cada departamento curricular, ou seja:  
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 Departamento Curricular de Instrumentos de Tecla: Acompanhamento e Improvisação; e Baixo 
Cifrado. 
 Departamento Curricular de Canto e Música de Conjunto: Técnica Vocal; Educação Vocal; 
Italiano; Alemão; Classes de Conjunto; Coro, Arte de Representar/Teatro; e Dança. 
 Departamento Curricular de Ciências Musicais: Formação Musical/Iniciação Musical; e Ciências 
Musicais. 
 
Para admissão à frequência de qualquer dos cursos ministrados no Conservatório de 
Música de Aveiro é realizada uma prova de seleção a Formação Musical e no(s) Instrumento(s) 
a que se candidata (uma prova para cada componente num total de 2). Os planos de estudo e 
os requisitos necessários para o acesso aos Cursos Básico e Secundário, do ensino especializado 
da música, encontram-se regulamentados na Portaria n.º 225/2012, de 30 de julho— curso 
básico—, e pela Portaria nº 243-B/2012, de 13 de agosto— curso secundário. 
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2 - OBJETIVOS GERAIS E ESPECÍFICOS NO ÂMBITO DA DISCIPLINA DE PERCUSSÃO 
 
Tendo o meu estágio sido realizado com alunos do 1º, 2º e 6º graus, descrevo 
seguidamente quais os objetivos gerais e específicos, matrizes das provas de avaliação e 
respetivo programa oficial da disciplina de Percussão para esses graus, bem como os métodos a 
utilizar. É de salientar que a lista de métodos sugerida possibilita a utilização de outros, desde 
que estes permitam atingir os objetivos estipulados. 
 
 
2ºCICLO CURSO BÁSICO-5º/6ºANOS -1º/2ºGRAUS 
Objetivos Gerais 
Fomentar a integração do aluno no contexto escolar e na classe de percussão. Promover 
o desenvolvimento do gosto e motivação pela Música em geral e pelos instrumentos de 
percussão em particular. Estimular as capacidades musicais dos alunos. Fomentar o 
desenvolvimento no interesse pela atualização e evolução de conhecimentos. Desenvolver os 
conteúdos musicais e técnicos da execução instrumental. Desenvolver a musicalidade e 
interpretação. Favorecer a formação e o desenvolvimento equilibrado de todas as 
potencialidades pessoais. Fomentar a participação em apresentações públicas. 
 
Objetivos Específicos 
Estabelecer o primeiro contacto com os instrumentos e conhecimento das suas 
especificidades de execução. Desenvolver a coordenação psico-motora. Desenvolver o sentido 
da pulsação /ritmo /fraseio. Adquirir uma postura corporal e equilíbrio corretos perante os 
instrumentos. Desenvolver o controle das técnicas base dos instrumentos. Desenvolver a 
realização de diferentes articulações e dinâmicas. Desenvolver a igualdade sonora/digital. 
Adquirir hábitos corretos de estudo diário, de leitura à 1ª vista e uso do metrónomo. 
Desenvolver a capacidade de concentração, memorização e improvisação como prática 
habitual. Desenvolver a capacidade critica e autocrítica, adquirindo autonomia para solucionar 
problemas que advêm da prática dos instrumentos. 
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CURSO SECUNDÁRIO – 10º/11º/12º ANOS - 6º/7º/8º GRAUS  
Objetivos Gerais 
Aperfeiçoar e “amadurecer”, técnica e musicalmente, as competências adquiridas no 
Curso Básico. Iniciar a abordagem de repertórios técnica e musicalmente mais exigentes. Ser 
capaz de executar obras de diferentes estilos musicais. Ser capaz de se apresentar em várias 
audições e projetos desenvolvidos pela e na escola. Ser capaz de tocar a solo e em grupo com 
desenvoltura (com ou sem diretor), precisão e conhecimento geral da obra. Aumentar o 
conhecimento de reportório orquestral. Participar em contextos que potenciem o estímulo da 
musicalidade do aluno, a iniciativa e o sentido crítico, visando o desenvolvimento da autonomia 
e autoconfiança. 
 
Objetivos Específicos 
Desenvolver o domínio das técnicas e afinação dos instrumentos de percussão. Classificar 
corretamente os instrumentos de percussão e conhecer as suas características e possibilidades 
sonoras. Fomentar o desenvolvimento da capacidade de montagem, combinação e afinação dos 
instrumentos. Desenvolver o controle da independência e equilíbrio do corpo, braços, mãos e 
baquetas. Ser capaz de escolher as baquetas em função do instrumento, acústica, estilo musical. 
Ser capaz de transmitir as noções elementares sobre o uso atual dos instrumentos de percussão. 
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2.1 - PROGRAMA DA DISCIPLINA DE PERCUSSÃO 
 
5ºAno/1ºGrau 
 
Lâminas 
Autor Nome Editora 
WHALEY, G. PRIMARY HANDBOOK FOR 
MALLETS 
Meredith 
HOLLIS, ERIC TUNED PERCUSSION 1, temas 1 a 6 Guildhal Dir School 
SÈJOURNÉ, E. 19 ÉTUDES MUSICALES DE 
VIBRAPHONE estudos 1 a 6 
Alfonse L. 
SÈJOURNÉ, E. & VELLUET, P. LES CLAVIERS PARCOURENT LE 
MONDE vol.1 
Alfonse P. 
 1 solo à escolha  
QUARTIER, B. PROFILS POUR VIBRAPHONE ET 
PIANO (1)  PEÇA 1 “Brave” 
H. Lemoine 
 
Caixa 
Autor Nome Editora 
PETERS, M. ELEMENTARY STUDIES FOR SNARE 
DRUM exs. 1 a 30 aprox. 
M. Peters 
JEANNINI, F. QU’EST-CE CAISSE lições 1 a 7 Alfonse P. 
RICHARDS, J. & ARNOLD, D. SNARE DRUM – GRADES 1 e 2 Guildhal 
 -exercícios, duos e peças 1ºgrau  
 
Timbales 
Autor Nome Editora 
GEOFFROY, JEAN MÉTHODE DE TIMBALES (débutant) H. Lemoine 
HOCHRAINER, R. ÉTUDE FUR TIMPANI exs. 1 a 5 Doblinger 
 
Bateria e Multi-Percussão 
Autor Nome Editora 
ROTHMAN, JOEL ROTHMAN, JOEL-PLAY ROCK 
DRUMS 
Amsco 
DELP, RON MULTI-PITCH RHYTHM STUDIES 
FOR DRUMS, 1 estudo à escolha 
Berklee 
 
Material Complementar Opcional ou outros de dificuldade equivalente ou superior, ao critério do professor 
Autor Nome Editora 
BARRATT, C. BRAVO! PERCUSSION 1 B&Hawkes 
WHALEY, G. FUNDAMENTAL STUDIES FOR 
MALLETS 
J.Rothman 
ZIVCOVIC, N. J. FUNNY MALLETS Gretel V. 
 My First Book for Xilo and Marimba  
WHALEY, G. PRIMARY HANDBOOK FOR 
TIMPANI 
J.Rothman 
AGOSTINI, DANTE INITIATION À LA BATTERIE Agostini 
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6ªAno/2ªGrau 
 
Lâminas 
Autor Nome Editora 
WHALEY, G. MUSICAL STUDIES FOR THE 
INTERMEDIATE 
Meredith 
 MALLET PLAYER (4 baquetas)  
GOLDENBERG, M. MODERN SCHOOL FOR XILOFONE, 
MARIMBA 
Chappell 
 
Vibrafone 
Autor Nome Editora 
QUARTIER, B. IMAGE – 20 CHILDREN’S SONGS 
FOR MARIMBA canção 7 
Meredith 
SÈJOURNÉ, E. 19 ÉTUDES MUSIALES DE 
VIBRAPHONE estudos 7 e 8 
Alfonse 
FRIEDMAN, D. VIBRAPHONE TECHNIQUE – exs. 1 a 
3 
Berklee 
 
Caixa 
Autor Nome Editora 
JEANNINI, F. QU’EST-CE CAISSE lições 8 a 20 Alfonse P. 
PETERS, M. ELEMENTARY STUDIES FOR SNARE 
DRUM continuação até ao final 
M. Peters 
RICHARDS, J. & ARNOLD, D. SNARE DRUM – GRADES 1 e 2 Guildhal 
 -exercícios, duos e peças 2ºgrau  
 
Timbales 
Autor Nome Editora 
HOCHRAINER, R. ÉTUDE FUR TIMPANI exs. 6 a 12 Doblinger 
 
Bateria e Multipercussão 
Autor Nome Editora 
ROTHMAN, JOEL PLAY ROCK DRUMS Amsco 
DELP, RON MULTI-PITCH RHYTHM STUDIES 
FOR DRUMS, 2 estudos à escolha 
Berklee 
 
PEÇAS 
Autor Nome Editora 
PETERS, M. THREE PIECES FOR THREE MALLETS Peters 
MOYER, JAMES BALLAD (Orig. B. Bártok) Studio 4 
 In FOUR-MALLET METHOD FOR 
MARIMBA 
 
SÈJOURNÉ/VELLUET LES CLAVIERS PARCOURENT LE 
MONDE-vol.1 
Alfonse P. 
 -1 SOLO À ESCOLHA  
QUARTIER, B. PROFILS POUR VIBRAPHONE ET 
PIANO (1)-1 peça à escolha 
H.Lemoine 
JUSKOWIAK, J. et LACAU, O. AGOSTINI DRUM’S – SESSIONS nº1 Behar 
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10ºAno/6ºGrau 
  
Caixa 
Autor Nome Editora 
PETERS, M. INTERMEDIATE STUDIES FOR 
SNARE SRUM 
M. PETERS 
CIRONE, A. PORTRAITS IN RHYTHM – Study 
Guide (Vol.1) 1 estudo à escolha 
Belwin 
WILCOXON, C. 150 RUDIMENTAL SOLOS Ludwig 
M.-solos 5 a 10 
Ludwig M. 
 
Timbales 
Autor Nome Editora 
HOCHRAINER, R. ÉTUDE FUR TIMPANI- exs. 30 a 34 Doblinger 
WOUD, N. MUSICAL STUDIES FOR PEDAL 
TIMPANI 
PUSTJENS 
DÉLÉCLUSE, J. VINGT ÉTUDES POUR TIMBALES 
estudos 1 e 2 
A. Leduc 
KRUGER, F. SCHOOL FOR TIMPANI-Estudo nº45 Kruger Schule 
 
Bateria e Multi-Percussão 
Autor Nome Editora 
CHAPIN, JIM ADVANCED TECHNIQUES FOR THE 
MODERN DRUMMER (vol.II) 
Chapin 
UDOW, M. & WATTS, C. THE CONTEMPORANY 
PERCUSSIONIST – solo 4 
Meredith 
 
Peças 
Autor Nome Editora 
EDWARD, ROSS MARIMBA DANCES (II E III) Universal 
BACH, J. S. 20 BACH – CHORALE (arr. Houllif, 
M.) – 2 corais à escolha 
Music for Percussion 
SCHLUTER, W. SOLOBOOK FOR VIBRAPHONE 1 
solo à escolha 
Simrock 
WHALEY, G. RECITAL SOLOS FOR SNARE DRUM 
– 1 solo à escolha 
Mallet Works M. 
WILCOXON, C. MODERN RUDIMENTAL SWING 
SOLOS 2 solos à escolha 
Ludwig M. 
HOULLIF, M. LEGENDS OF PERCUSSION solo de 
Caixa por Philly Joe Jones 
Kendor M. 
MANCINI, DAVID SUITE FOR TIMPANI Kendor M. 
STARER, ROBERT EXCURSION for a Percussionist MCA Mus. 
 
Excertos Orquestrais 
Autor Nome Editora 
BLADES, JAMES ORCHESTRAL PERCUSSION 
TECHNIQUE 
Oxford U. 
PAYSON All Techinques of Playing BASS 
DRUM, CYMBALS and ACCESSORIES 
Payson P. 
PRICE, PAUL Techniques and Exercises for 
playing TRIANGLE, TAMBOURINE & 
CASTAGNETS 
Music for Percussion 
GOLDEMBERG, M. CLASSIC SYMPHONIES FOR 
TIMPANI 
Hal Leonard Corp. 
AUTORES DIVERSOS ORCHESTRER PROBESPIEL Schoot 
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RAMADA, MANUEL LA CAJA ORQUESTRAL Zaragoza Mac 
AUTORES DIVERSOS 20ªCENTURY ORCHESTRAL STUDIES 
FOR PERCUSSION (Abel, a., comp.) 
Schimer 
CARROLL, R. THE COMPLETE ORQ. REPORTABLE 
SERIES 
Batterie 
 
Métodos, Estudos e Exercícios ou outros de dificuldade equivalente ou superior, ao critério do professor 
Autor Nome Editora 
CIRONE, A. MASTER TECHNIQUE BUILDERS 
FOR VIBRAPHONE AND MARIMBA 
Belwin-M. 
QUARTIER, B. IMAGE – 20 CHILDREN’S SONGS 
FOR MARIMBA canções 11 a 14 
Payson P. 
BERGAMO, J. STYLE STUDIES – 1 estudo à escolha Music for Percussion 
MUSSER, C. O.  ÈTUDE OP.6 Nº9 Studio 4 
FRIEDMAN, D. VIBRAPHONE TECHNIQUE exs. 11 a 
15 
Berklee 
PACHLA, W. THREE STUDIES for Vibraharp or 
Marimba-Estudo em Mib M (Es-
Dur) 
Zimmerma 
METZGER, JON THE ART AND LANGUAGE OF JAZZ 
VIBES 
EPM Pub 
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2.2 - PEÇAS E MÉTODOS UTILIZADOS 
 
Caixa 
Livro “Elementary Snare Drum Studies” do Mitchell Peters, “Study 7 a 19 e 69 a 76”. 
Peça de caixa “Rondo Snare” do James Coffin. 
Estudo de caixa “Heating The Rudiments” de C. S. Wilcoxon. 
Estudo de caixa “Estudo I” do Mitchell Peters. 
 
Timbales 
Peça de timbales “Storm” do Mitchell Peters. 
Peça de timbales “Blues Sketch” de Mitchell Peters. 
Peça de timbales “II-Graowsko Choro” de Dobri Paliev. 
Estudos de caixa “Lorain Post Dug-Out; e Elyria Four Stroke” de C. S. Wilcoxon. 
Estudo de timbales “Study 4 e 5” de Delexuse. 
Estudo de timbales ”Solo 5 a 9” do G. Whaley  
Peça de timbales “Rondó” do Mitchell Peters. 
 
Marimba 
Peça de marimba “X Ballade für Petra” do N. J. Zivkovic. 
Peça de marimba “Mystic Fire” de Julie Davila.  
Peça de marimba “La Cancion” de Julie Davila. 
Peça de marimba “IV Despedida, Farewell” de Ney Rosauro. 
Estudo de marimba “Dança Galante” do E. Séjournè. 
Estudo de marimba “Reading Study 6, 7, 9, 10 e 11” de Garwood Whaley. 
Estudo de marimba “Menuett II” de J. S. Bach. 
Estudo de marimba “The Marines Hymm” de Offenbach.  
Peça de marimba “Chinese” do E. Séjourné 
Estudo de marimba “Memorization: Mexican Clapping Song” de Garwood Whaley. 
 
Vibrafone 
Peça de vibrafone “Blues for Gilbert” do Mark Glentworth. 
Peça de vibrafone “Viridiana I” de Wolfgang Shlutter. 
Estudo de vibrafone “Ammorgan” do E. Kopetzki. 
 
Multipercussão 
Estudo de multipercussão “Estudo 1 e 14” de A. Cirone. 
Peça de multipercussão “Two with Accents” do J. A. Coffin. 
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3 - PROVAS DE AVALIAÇÃO 
 
Cada aluno realiza uma prova no final de cada período, cada uma com um programa 
definido. Os alunos do Curso Básico (até ao 5º grau) são avaliados numa escala de 100 pontos. 
Por seu lado, os alunos do curso secundário (a partir do 6º grau) são avaliados numa escala de 
200 pontos. 
 
3.1 - MATRIZES DAS PROVAS DE AVALIAÇÃO 
 
1ºGRAU (CURSO BÁSICO) 
Programa 
Escalas e Arpejos Maiores até 3 alterações, por 3as. e arpejo no estado fundamental; Escala Cromática. 
 
Provas Trimestrais (100 pontos) O programa de um período não pode ser repetido nos 
seguintes 
1ºPeríodo 2ºPeríodo 3ºPeríodo 
1 escala maior até 3 alterações (10 
pontos) 
Lâminas: Rudimentos e peça de 2 
baquetas (40 pontos) 
Caixa: 2 estudos (25 pontos cada) 
1 escala maior até 3 alterações (10 
pontos) 
Lâminas: Rudimentos e peça de 2 
baquetas (40 pontos) 
Caixa: 2 estudos (25 pontos cada) 
1 escala maior até 3 alterações (10 
pontos) 
Lâminas: Rudimentos e peça de 2 
baquetas (40 pontos) 
Caixa: 1 estudo (25 pontos) 
Multipercussão/Timbales: 1 estudo 
(25 pontos) 
 
 
 
 
2ºGRAU (CURSO BÁSICO) 
Programa 
Escalas e Arpejos Maiores até 4 alterações, por 3as. e arpejo no estado fundamental; Escala Cromática. 
 
Provas Trimestrais (100 pontos) O programa de um período não pode ser repetido nos 
seguintes 
1ºPeríodo 2ºPeríodo 3ºPeríodo 
1 escala maior até 4 alterações (10 
pontos) 
Marimba: 1 estudo/peça (25 
pontos) 
Vibrafone: 1 estudo/peça (20 
pontos) 
Timbales: 1 estudo (20 pontos) 
Caixa: 1 estudo (25 pontos) 
1 escala maior até 4 alterações (10 
pontos) 
Marimba: 1 estudo/peça (25 
pontos) 
Vibrafone: 1 estudo/peça (20 
pontos) 
Timbales: 1 estudo (20 pontos) 
Caixa: 1 estudo (25 pontos) 
1 escala maior até 4 alterações (10 
pontos) 
Marimba: 1 estudo/peça (25 
pontos) 
Vibrafone: 1 estudo/peça (20 
pontos) 
Timbales: 1 estudo (15 pontos) 
Caixa: 1 estudo (20 pontos) 
Multipercussão: 1 estudo (15 
pontos) 
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6ºgrau (CURSO SECUNDÁRIO) 
Programa 
Escalas e Arpejos Maiores até 5 alterações, por 3as. e arpejo no estado fundamental; Escala Cromática 
(3 oitavas). 
 
Provas Trimestrais (200 pontos) O programa de um período não pode ser repetido nos 
seguintes 
1ºPeríodo 2ºPeríodo 3ºPeríodo 
1 escala maior até 5 alterações, 3 
oitavas (25 pontos) 
Marimba: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Vibrafone: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Timbales: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Caixa: 1 Peça/Estudo (30 pontos) 
Multipercussão: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Leitura à 1ªvista (25 pontos) 
1 escala maior até 5 alterações, 3 
oitavas (25 pontos) 
Marimba: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Vibrafone: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Timbales: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Caixa: 1 Peça/Estudo (30 pontos) 
Multipercussão: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Leitura à 1ªvista (25 pontos) 
1 escala maior até 5 alterações, 3 
oitavas (25 pontos) 
Marimba: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Vibrafone: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Timbales: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Caixa: 1 Peça/Estudo (30 pontos) 
Multipercussão: 1 Peça/Estudo (30 
pontos) 
Leitura à 1ªvista (25 pontos) 
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4 - ATIVIDADES EXTRACURRICULARES 
 
No decorrer do ano letivo foram por mim organizadas quatro atividades. A audição final 
de primeiro período da classe de percussão, uma Master Classe orientada pela minha pessoa, 
um concerto de estagiários da Escola Artística do Conservatório de Música Calouste Gulbenkian, 
Aveiro, e a audição final de ano da classe de percussão. 
  
 
4.1 – AUDIÇÃO FINAL DE 1ºPERÍODO DA CLASSE DE PERCUSSÃO 
Realizada no dia 29 de Novembro de 2016, a audição teve início às 18h30 no Auditório 
Orlando de Oliveira (ver figuras 28 e 29). Nesta audição participaram 14 alunos da classe de 
Percussão da EACMCG’A, orientada pelos professores Pedro Oliveira e Pedro Fernandes. Tendo 
em consideração a dimensão da classe para esta audição, a maioria dos alunos tocou uma obra 
a solo em exceção de quatro alunos que se apresentaram em duo. Todos os alunos realizaram 
uma audição muito satisfatória, cumprindo de forma geral com os objetivos estipulados pelos 
professores. A divulgação desta atividade foi realizada pela internet ao ser enviada uma 
mensagem via correio eletrónico para todos os alunos e encarregados de educação. O público 
presente constituiu-se pelos encarregados de educação, familiares, colegas dos alunos e 
professores.  
 
 
 
4.2 – AUDIÇÃO FINAL DE 2ºPERÍODO DA CLASSE DE PERCUSSÃO 
Realizada no dia 21 de Maio de 2017, a audição teve início às 18h15 no Auditório 
Orlando de Oliveira (ver figuras 30 e 31). Nesta audição participaram 15 alunos da classe de 
Percussão da EACMCG’A, orientada pelos professores Pedro Oliveira e Pedro Fernandes. Nesta 
audição de classe, a maioria dos alunos tocou uma obra a solo de marimba, sendo que os 
restantes tocaram uma obra a solo de timbales, vibrafone, ou bateria. Em geral, a prestação dos 
alunos foi muito satisfatória, cumprindo com os objetivos estipulados pelos professores. A 
divulgação desta atividade foi realizada pela internet ao ser enviada uma mensagem via correio 
eletrónico para todos os alunos e encarregados de educação. O público presente constituiu-se 
pelos encarregados de educação, familiares, colegas dos alunos e professores.  
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4.3 – MASTER CLASSE DO PERCUSSIONISTA TIAGO FERREIRA 
Realizada no dia 01 de Abril de 2017 pelas 10h30 no Auditório Orlando de Oliveira na 
Escola Artística do Conservatório de Música Calouste Gulbenkian, Aveiro, esta Master Classe 
teve como principal objetivo permitir aos alunos o contato com outras matérias relativas aos 
instrumentos de percussão mas não tratadas nas aulas de percussão das escolas de música em 
Portugal (ver figura 32). 
A Master Classe designou-se ‘PERCU-SOM’ e dividiu-se em três secções distintas: 
Manutenção de instrumentos de percussão; Como fazer material de percussão; e Música latina, 
pop e rock. Neste evento estiveram presentes os alunos da classe de percussão dos Professores 
Pedro Oliveira, Pedro Fernandes e Leandro Morais. 
Primeiramente, o tema ‘PERCU-SOM’ permitiu-me direcionar o público-alvo, estudantes 
de percussão, para a compreensão dos instrumentos de percussão enquanto som e não 
enquanto material físico, problemática da minha investigação relacionada com a dependência 
visual dos alunos de percussão para com os instrumentos sem audiar. 
A primeira parte da Master Classe centrou-se na Manutenção de Instrumentos de 
Percussão. Esta temática permitiu aos alunos perceberem como devem transportar os 
instrumentos de percussão, fazer-lhes a manutenção básica (como, por exemplo, limpá-los, 
trocar-lhes as peles rasgadas ou desgastadas, lâminas de madeira e metal, entre outros), 
cuidado ao percutir tendo em conta o limite físico dos instrumentos de percussão, tal como as 
lâminas da marimba e a respetiva consciencialização para a extinção do pau-rosa do qual são 
fabricados os teclados para as marimbas e para os xilofones. 
Na segunda parte, abordei a temática de Como Fazer Material de Percussão. Inicialmente, 
demonstrei como fazer uma baqueta de marimba. Com isto, pretendi consciencializar que 
enquanto percussionistas podemos enrolar as notas próprias baquetas de marimba, vibrafone 
ou timbales sem gastarmos muito dinheiro e, o mais importante, poderemos fazê-las ao nosso 
gosto. De seguida, apresentei várias baquetas de marimba, multipercussão, timbales e xilofone 
que tinha enrolado ou adaptado ao longo da minha vida enquanto percussionista para ocasiões 
musicais específicas. Na segunda metade desta temática, apresentei, toquei e expliquei vários 
instrumentos e acessórios de percussão como, por exemplo, cabaças tradicionais, shakers, keys 
chimes, water chimes, exotic chimes, tábuas de madeira melódicas, entre outros. 
Na terceira e última parte, tratei a temática da Música Latina, Pop e Rock. Ou seja, abordei 
vários instrumentos que se enquadram nestes estilos demonstrando e explicando a sua 
utilização musical e o seu contexto histórico-cultural. Por exemplo, referência diverso 
instrumentos de percussão como as congas, pandeiro brasileiro de samba e de chorinho, o 
triângulo baião, o reco-reco, a guira, a choca, a pandeireta, entre outros, apresentando-os 
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primeiramente no estilo em que surgiram culturalmente e, de seguida, adaptando-os nos outros 
estilos musicais. 
Os três professores demonstraram-se muito satisfeitos com a Master Classe tendo sido 
apresentadas matérias não muito conhecidas nem muito apresentadas no panorama cultural e 
no ensino de música em Portugal. No decorrer do intervalo realizado não final da segunda parte, 
tive a oportunidade de conversar com algumas que demonstraram muita satisfação e 
curiosidade por começar a fazer o seu próprio material de percussão e de descobrir elementos 
musicais de outras culturas. A divulgação desta atividade foi realizada através da fixação de 
cartazes no edifício da EACMCG’A nos locais definidos para o efeito, para além disso, os alunos 
do estabelecimento de ensino tomaram conhecimento da Master Classe via correio eletrónico 
que foi divulgado pelos professores das respetivas classes de percussão.  
 
 
 
4.4 – AUDIÇÃO DE PROFESSORES ESTAGIÁRIOS DA ESCOLA ARTÍSTICA DO 
CONSERVATÓRIO DE MÚSICA CALOUSTE GULBENKIAN, AVEIRO 
Relativamente ao ano letivo de 2016-2017, a audição de professores estagiários da 
EACCG’A realizou-se no dia 09 de Maio de 2017, sendo iniciada às 18h30 na ‘Sala Azeredo 
Perdigão’ (ver figura 33). Nesta audição participaram cinco dos alunos de mestrado ensino da 
Universidade Aveiro a estagiar neste estabelecimento de ensino. Ou seja, Luís Abrantes no 
alaúde, Teresa Pereira de canto, Daniela Arede no clarinete, Elymar Costa no trombone, e, a 
minha pessoa, Tiago Ferreira na bateria. Foram executadas obras dos compositores Luis de 
Narváez, P. Borrono, T. Ford, J. Dowland e M. Gould. 
O estagiário Luís Abrantes executou quatro obras sendo duas delas a solo e outras duas 
de acompanhamento à voz da estagiária Teresa Pereira. A última peça executada denomina-se 
“’Benny’s Gig’ 8 duetos para clarinete em Sib e contrabaixo” executada pela estagiária Daniela 
Arede no clarinete em Sib, pela estagiária Elymar Costa na adaptação do contrabaixo ao 
trombone baixo, e pela minha adaptação e criação desta obra à bateria. Esta obra é constituída 
por oito andamentos com velocidades e ambientes contrastantes entre o muito lento e suave 
com o muito rápido e ‘’scherzando’. Como forma de adaptar a bateria aos ambientes complexos 
da obra, utilizei diferentes timbres da bateria reforçados por diferentes tipos de baquetas, 
como, por exemplo, baquetas de caixa, ‘rots’ (escovas cilíndricas em nylon) e baqueta de 
timbales. 
A audição teve excelentes críticas por parte dos ouvintes, entre eles, vários professores 
desse estabelecimento de ensino. 
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5 - CARATERIZAÇÃO DOS INTERVENIENTES EDUCATIVOS 
 
5.1 – COORDENADOR COOPERANTE 
Nome: Pedro Oliveira 
 
Pedro Oliveira nasceu no Porto, tendo iniciado os seus estudos musicais com aulas de 
bateria na Escola de Jazz do Porto. Entre 1994 e 1997, tirou o curso de Percussão na Escola 
Profissional de Música de Espinho, e em 2002 concluiu a licenciatura em Percussão sob a 
orientação de Miquel Bernat na Escola Superior de Música e das Artes do Espetáculo. 
Paralelamente, assistiu e frequentou diversas masterclasses com percussionistas como Ian 
Putjens, Graham C. Johns, Emmanuel Séjourné, Jamey Haddad, Cincinati Percussion Ensemble, 
Kroumata Percussion Ensemble, Steven Schick, Rainer Seegers, entre outros. Em 2005 concluiu 
o primeiro ano curricular do Mestrado em Performance na Universidade de Aveiro e 
posteriormente, em 2011, realizou o Curso de Profissionalização em Serviço da Universidade 
Aberta. 
A sua atividade musical iniciou-se em bandas de garagem com as quais chegou a realizar 
atuações em festivais, bares e discotecas. Durante a sua formação participou em diversos 
projetos de música ligados à World Music, ao Jazz, ao acompanhamento de Dança e Teatro, 
entre outros, direcionando-se posteriormente para a Música Contemporânea, mas nunca 
deixando de ter contacto com outros géneros musicais. Em 1999, participou no projeto Cantar 
José Afonso aquando da comemoração dos 20 da sua morte, tendo posteriormente feito parte 
do Sexteto Quiabo, que interpretava sobretudo música de Hermeto Pascoal, e também do 
Quinteto Helena Caspurro, interpretando temas originais. Em 2015 criou juntamente com o 
pianista Domingos Alves o grupo Dualatack que se estreou no Festival de Percussão 
Tomarimbando. 
Na vertente da Música Contemporânea colaborou mais ativamente no Drumming Grupo 
de Percussão liderado por Miquel Bernat, e do qual é membro desde a sua fundação, e com o 
qual realizou inúmeros concertos e estreou dezenas de obras nas principais salas de espetáculo 
de Portugal e de Espanha, tendo também atuado no Brasil, na Alemanha e na Bélgica. 
Simultaneamente realizou diversos concertos com o grupo Oficina Musical sob a direção 
artística de Álvaro Salazar e algumas colaborações pontuais com o Remix Ensemble, a Orquestra 
Nacional do Porto e a Orquestra Gulbenkian. Ao nível discográfico participou em várias 
gravações de Música de Câmara com o Drumming Grupo de Percussão e com a Oficina Musical. 
Em paralelo com a sua atividade artística, tem lecionado as disciplinas de Instrumento e 
de Música de Câmara em várias escolas de referência do país como, a Escola Profissional de 
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Música de Espinho, a Fundação Átrio da Música, a Escola de Música Óscar da Silva, o 
Conservatório de Música do Porto, estando atualmente no Conservatório de Música de Aveiro 
Calouste Gulbenkian. 
 
 
5.2 - ESTAGIÁRIO 
Nome Completo: Tiago Manuel Andrade Ferreira 
Nº do C.C.: 14589479 7 ZY9 
Morada: Avenida 5 de Outubro, nº816, 2º Esq., 4620-184, Boim-Lousada 
 
Iniciou os seus estudos musicais no Conservatório do Vale do Sousa (2004-2012), vertente 
de percussão, tendo concluído o 8º Grau no estudo de música com elevadas qualificações e 
excelentes críticas por parte dos seus professores. Neste período, teve aulas com 
percussionistas como João Castro Cunha, Rosário Valinho e Rui Rodrigues. No ano letivo 2012-
2013, ingressou no curso de Licenciatura em Performance em Música na Universidade de Aveiro, 
tendo o concluído no ano letivo 2014-2015 com excelentes críticas por parte do Professor 
Doutor Mário Teixeira (Chefe de Naipe de percussão dos Remix Ensemble e Professor Titular de 
Percussão na Universidade de Aveiro) e do Professor Rui Sul Gomes (1º Solista, Timbales, da 
Orquestra Gulbenkian e Professor de Excertos de Orquestra na Universidade de Aveiro). No ano 
de 2015 ingressa no Mestrado em Ensino de Música na Universidade de Aveiro. Ao longo dos 
seus estudos musicais teve a oportunidade de contactar através de master classes com vários 
artistas de renome do panorama nacional e internacional, tal como: Nick Woud, Rui Sul Gomes, 
Fredrik Bjorlin, Paulo Oliveira, Manuel Campos, David Friedman, Bart Quartier, Miquel Bernat, 
Pedro Carneiro, Nuno Aroso, Jeffrey Davis, Wojciech Herzyk, Ji Hye Jung, Vasco Ramalho, Svet 
Stoyanov. 
Como percussionista, integrou diversas orquestras sinfónicas e orquestras de sopros, tal 
como Orquestra de Sopros Portuguesa, Orquestra de Sopros da Universidade de Aveiro, 
Orquestra de Sopros da Fundação A Lord, Atlantich Coast Orchestra e Orquestra Filarmonia das 
Beiras. Paralelamente aos seus estudos como percussionista solo e percussionista de orquestra, 
desenvolveu capacidades no âmbito das percussões latinas. Em 2012, foi convidado a integrar 
como solista da orquestra no Estágio de Orquestra de Sopros do Conservatório do Vale do Sousa 
onde executou a obra ''Concertino for Solo Percussion and Symphonic Band'' do compositor 
James Curnow, sobre a direcção do Maestro Paulo Martins. Em 2015, foi convidado a ingressar 
na 2º edição da Academia Remix Ensemble. 
Atualmente leciona a disciplina de percussão e música de câmara no Centro Cultural de 
Amarante e participa ativamente em diversas orquestras do panorama nacional. 
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5.2 - ALUNOS 
Para a realização da Prática de Ensino Supervisionada a Escola Artística do Conservatório 
de Música Calouste Gulbenkian, Aveiro, atribuiu-me três alunos: um aluno do Primeiro Grau, um 
aluno do Segundo Grau e um aluno do Sexto Grau. Seguidamente farei uma breve descrição do 
perfil de cada um desses alunos e da relação pedagógica que foi estabelecida. 
 
 
Aluno A 
O aluno A encontra-se no Primeiro Grau em regime articulado. 
O aluno revelou interesse e empenho na realização das tarefas na sala de aula e no seu 
estudo individual. Teve sempre uma atitude muito positiva e de interesse. 
Contudo, demonstrou algumas dificuldades de aprendizagem relativamente à 
coordenação motora, mais precisamente, regularidade rítmica. 
A relação pedagógica que foi estabelecida foi bastante positiva. Procurei incentivar o 
aluno e mostrei-me disponível para a ajudar em tudo o que estivesse ao meu alcance. 
  
 
Aluno B 
O aluno B encontra-se no Segundo Grau em regime articulado. 
É um aluno muito empenhado, responsável e com muito talento. Preparou sempre o 
reportório necessário para o decorrer das aulas e cumpriu sempre os objetivos traçados. É um 
aluno com muitas facilidades técnicas que desenvolveu a sua capacidade de leitura melódica e, 
principalmente, leitura rítmica para um nível muito acima do seu grau. 
A relação pedagógica que foi estabelecida foi muito positiva. Procurei ajudar o aluno em 
tudo o que estava ao meu alcance. 
 
 
 
Aluno C 
O aluno C encontra-se no Sexto Grau em regime supletivo. 
É um aluno muito empenhado e com facilidades a nível de expressividade relativamente 
ao seu grau de ensino. Preparou ao longo do ano todo o reportório necessário para as provas 
de avaliação para além do reportório necessário para provas de orquestra e concursos de 
percussão. Ao longo do ano letivo procurei transmitir ao aluno a capacidade de compreender e 
sentir o balanço das músicas, tal como as respetivas direções de frase em que o aluno se sentia 
pouco “à vontade”. 
A relação pedagógica que foi estabelecida foi bastante positiva e foi melhorando à medida 
que o aluno se tornou mais confiante. 
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6 - RESULTADOS DAS AVALIAÇÕES TRIMESTRAIS 
 
Os alunos do Curso Básico são classificados numa escala entre o Nível 1 e o Nível 5. Por 
sua vez, os alunos do Curso Secundário são avaliados numa escala entre 1 e 20 Valores.    
  
Alunos do Curso Básico: 
NOME DO ALUNO GRAU 1º PERÍODO 2º PERÍODO 3º PERÍODO 
Aluno A 1º Nível 4 Nível 4 Nível 4 
Aluno B 2º Nível 5 Nível 5 Nível 5 
 
   
Aluno do Curso Secundário:  
NOME DO ALUNO GRAU 1º PERÍODO 2º PERÍODO 3º PERÍODO 
Aluno C 6º 17 Valores 18 Valores 18 Valores 
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7 - RELATÓRIOS DAS AULAS 
 
7.1 – ALUNO A 
 
Universidade de Aveiro - Departamento de Comunicação e Arte - 2016 / 2017  
Tabela 35 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
21 de Novembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Sol Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 6), de G. 
Whaley  
  
Estudo de caixa, (Study 7 e 8), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Sol Maior na marimba com 2 baquetas. 
Este demonstrou problemas de regularidade rítmica ao qual lhe chamei a atenção explicando 
oralmente e ao fim de duas vezes o aluno corrigiu. Neste sentido, sugeri ao aluno que se 
colocasse numa posição central na marimba em relação à escala que estava a executar pois 
iria-lhe facilitar a acertar em todas as notas, a obter maior qualidade de som ao tocar no 
centro das lâminas e ser mais regular ritmicamente. De seguida, o aluno tocou o arpejo e a 
escala por terceiras. Nestes dois exercícios, o aluno foi interiorizando as dicas anteriormente 
referidas com sucesso. 
Após executar todos os exercícios referentes à escala partimos para o estudo de 
marimba “Reading Study 6” do compositor Garwood Whaley. Neste estudo o meu principal 
foco centrou-se no desenvolvimento da capacidade de leitura do aluno na marimba. Apesar 
das grandes dificuldades rítmicas do aluno procurei que toca-se mais devagar e com o máximo 
de ritmicidade possível. 
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Para a segunda parte da aula o aluno começou por tocar o estudo de caixa “Study 7”do 
compositor Mitchell Peters. Antes do aluno começar a tocar passei-lhe a mensagem de que a 
caixa é o instrumento de percussão mais importante para desenvolver a capacidade rítmica e 
que esse deveria ser o seu principal objectivo no seu estudo musical. O aluno executou o 
exercício numa velocidade ao qual se sentia confortável mas com falta de regularidade 
rítmica. Neste sentido, trabalhei com o aluno o estudo de forma muito lenta e fui acelerando 
a cada vez que voltávamos ao início. O aluno cumpriu o estudo com algum sucesso e passamos 
para o estudo de caixa “Study 8”do mesmo compositor. Neste estudo trabalhamos no mesmo 
sentido e procurei que desenvolvesse a leitura à primeira vista pois o aluno ainda não tinha 
estudado o mesmo em casa. O aluno ficou com este último exercício para estudar em casa 
com metrônomo tendo em atenção às dicas por mim dadas no decorrer desta aula e trazer 
na aula seguinte estudado.  
 
  
 
 
Tabela 36 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
28 de Novembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Sol Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 6), de G. 
Whaley  
  
Estudo de caixa, (Study 7 e 8), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, metrónomo, lápis, 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Fluência, Agilidade e Segurança na execução; 
 Postura na Performance; 
 Qualidade Sonora 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
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 Preparação para a 1º Prova de percussão do ano letivo 2016/2017: simulação de 
prova.  
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a 1º Prova de percussão do ano letivo 
2016/2017. Desta forma o aluno executou na aula todo o reportório que teria de tocar a 
semana seguinte na dita prova. 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Sol Maior na marimba com 2 baquetas. 
Tocou primeiramente a escala maior numa oitava seguindo-se o arpejo, a mesma escala por 
terceiras e a escala cromática começando na nota da escala. Nesta fase revelei alguns pontos 
em que o aluno deveria ter em atenção como, por exemplo, tocar no centro das lâminas para 
ter mais qualidade sonora e, tendo em vista os problemas de pulsação detetados nas 
anteriores aulas, aconselhei-o a estudar em casa com metrônomo e a tocá-la um pouco mais 
devagar mas com uma pulsação bem definida. 
Após executar todos os exercícios referentes à escala partimos para o estudo de 
marimba “Reading Study 6” do compositor Garwood Whaley. Antes de começar a tocar 
transmiti alguns aspetos importantes relativos ao momento de prova como uma boa postura 
ao tocar qualquer um dos instrumentos, estar descontraído a tocar, tocar no centro das 
lâminas e ter boa pulsação. Após isto o aluno executou o estudo de marimba. Neste estudo, 
pedi ao aluno para ler as notas que estava na partitura e simular na marimba de forma a 
colmatar alguns falhas em termos de notas e de posicionamento na marimba. 
Por último, o aluno tocou o estudo de caixa “Study 7”do compositor Mitchell Peters. 
Mais uma vez aconselhei ao que estivesse relaxado a tocar pois essa forma de estar permitir-
lhe-á tirar melhor som de qualquer um dos instrumentos de percussão para além de que irá 
interpretar melhor a partitura e falhar menos. Em geral, o aluno executou o estudo 
relativamente bem tendo em conta ao pouquíssimo tempo que estuda percussão mas, 
contudo, apresenta muitos problemas rítmicos que demoram tempo a cimentar. 
Em suma, o aluno poderá ter uma boa prestação no seu primeiro momento de prova de 
percussão. 
 
 
 
Tabela 37 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
5 de Dezembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Sol Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 6), de G. 
Whaley  
  
Estudo de caixa, (Study 7 e 8), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba, 2 
baquetas de caixa, mesa, caneta e folha de 
prova. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Fluência, Agilidade e Segurança na execução; 
 Postura na Performance; 
 Qualidade Sonora 
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 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Atribuir confiança e um bom ambiente na sala para que o aluno possa demonstrar 
na prova o melhor de si enquanto músico. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Nesta aula o aluno realizou a sua primeira prova de percussão perante três jurados. 
Realço o facto do aluno se ter comportado de forma muito profissional para a sua idade. 
Nesta prova, o aluno revelou de forma algo discreta dificuldades a nível rítmica mas revelou 
ter capacidade de concentração, postura em palco e capacidade de memorização, este 
último, relativamente ao exercício de marimba que, apesar de ser acessível, o tocou quase na 
perfeição. Ao executar a escala na marimba o aluno mostrou boa postura perante o 
instrumento colocando-se numa posição central relativamente à escala que iria tocar e 
tocando no centro das lâminas. Por último, na caixa o principal foco dos jurados é a 
regularidade rítmica e, por isso mesmo, o aluno ficou aquém do que seria esperado.  
 
 
 
 
Tabela 38 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
12 de Dezembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de marimba (Reading Study 6), de G. 
Whaley. 
  
Técnica de caixa: rudimentos simples, 
repetição rítmica sequencialmente em cc.4 
por 4. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, metrônomo, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
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O aluno iniciou a aula na marimba executando o estudo “Reading Study 6” do compositor 
Garwood Whaley. No decorrer do estudo o aluno demostrou falta de fluência de leitura, 
natural para um principiante, e falta de regularidade de pulsação e ritmo. Para solucionar este 
problema pedi ao aluno para ler a partitura comigo. Após isto, pedi ao aluno que lesse com a 
partitura na estante e executasse o movimento dos braços como se estivesse a tocar mas sem 
o fazer. Com este exercício pretendo que o aluno se abstraia do desenho das lâminas e se fixe 
na partitura trabalhando desta forma a visão periférica para com o instrumento e a 
capacidade de visualização e imaginação do local em que terá de tocar na marimba. De 
seguida, pedi ao aluno para executar novamente o estudo mas tendo em atenção as ideias 
transmitidas desde o início da aula. Desta vez, tornou-se visível uma maior fluência na leitura, 
naturalidade na execução e maior concentração na partitura do que no desenho do que teria 
de tocar na marimba. Contudo, o aluno apresentou uma vez mais dificuldades de leitura 
melódica e da perceção da pulsação e do ritmo. 
Na segunda parte da aula trabalhamos técnica de caixa com o intuito do aluno melhorar 
o sentido de pulsação, de leitura rítmica e de movimento técnico de caixa. Começamos por 
tocar em simultâneo ritmos simples alternando entre semínimas e colcheias para desenvolver 
o sentido de pulsação. De momento, o aluno estava com dificuldades na pulsação, como 
solução pedi ao aluno que tocasse com uma baqueta na caixa e a outra mão no meu ombro 
enquanto eu faria o mesmo. O problema ficou solucionado de imediato e resolvi inserir as 
tercinas no exercício, que se mostraram ainda um pouco difíceis de perceber, e de seguida 
substituí-as por semicolcheias por serem mais fáceis de perceber por comparação às colcheias 
e às semínimas. Executamos este exercício em diferentes velocidades. O aluno acabou por 
assimilar estes ritmos de forma a manter a regularidade da pulsação e a ter de pensar 
previamente no ritmo que poderia ser tocado de seguida, ou seja, trabalhamos 
independência das mãos com o pensamento. 
Por último, resolvi fazer um exercício para o aluno desenvolver a capacidade de 
concentração e memorização. Este exercício consistia em que eu executasse um ritmo de 4 
tempos, compasso 4 por 4, e o aluno repetisse exatamente o que fiz nos 4 tempos seguintes, 
no compasso seguinte. Este exercício exige ainda criatividade e disponibilidade técnica. À 
medida que o aluno se sentia à vontade com o exercício eu inseria novos desafios percebidos 
automaticamente pelo aluno, como a utilização dos diversos timbres existentes na caixa, 
baquetas ou mesmo o chão e a inserção de dinâmicas. 
No decorrer da aula tornou-se evidente que este tipo de exercícios são extremamente 
exigentes para o aluno mas resultam muito bem, mostrando-se motivado para continuar a 
aprender. 
 
 
 
Tabela 39 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
9 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Sib Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 7), de G. 
Whaley  
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
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Estudo de caixa, (Study 9 e exercícios de 
dinâmicas Forte and Piano Stick Control), de 
M. Peters. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pelos exercícios de dinâmicas na caixa “Forte and Piano Stick 
Control” do compositor Mitchell Peters. Começou por tocar a dinâmica Forte com a mão 
direita e depois com a esquerda. Para o aluno perceber de uma melhor forma o carater e a 
atitude de que tem de ter para tocar a dinâmica Forte sugeri-lhe que, por exemplo, levantasse 
muito o braço, utilizasse todo o peso do braço como se estivesse a agarrar em dois objetos 
muito pesados em cada mão. De seguida, tocou na dinâmica piano com a mão direita e depois 
com a esquerda. Desta vez, pedi ao aluno para pensar que teria um palito em cada mão em 
discrepância com o Forte e ainda referi que a dinâmica piano deveria ter a intensidade de um 
sussurro enquanto o Forte deveria ter a intensidade de um berro ou falar muito alto no meio 
de muitas pessoas. O aluno foi percebendo os analogismos e foi cumprindo os exercícios com 
muito rigor tanto auditivamente como tecnicamente. 
De seguida, o aluno executou o estudo de caixa “Study 9” do compositor Mitchell Peters. 
Este estudo pretende uma continuação do desenvolvimento técnico de tocar as dinâmicas 
Forte e piano. Após uma primeira leitura pedi ao aluno para tocar todas as frases que se 
encontravam em Forte e, de seguida, tocar todas as frases com a dinâmica em piano. Isto, 
com o objetivo de cimentar bem a dinâmica Forte, com movimento muito grande e com muito 
som, e depois cimentar bem a dinâmica piano, com movimento muito pequeno em altura e 
com pouco quantidade sonora. O aluno demonstrou ter assimilado muito bem as dinâmicas 
ao executar o estudo. Contudo, continua com muitos problemas de pulsação e, neste ponto, 
tivemos de investir uma boa parte da aula. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou a escala de Sib Maior na marimba com 2 
baquetas numa oitava. Apelei à atenção do aluno para que se colocasse numa posição centrar 
que lhe facilitaria a execução da escala e para tocar mais devagar com a pulsação bem 
definida. Seguiu-se a execução do arpejo, da escala por terceiras e a escala cromática 
começando na nota Sib. Na cromática sugeri ao aluno a rotação do tronco para se tornar mais 
natural a execução da mesma escala. 
Por último, estivemos a ver atentamente as notas do estudo de marimba “Reading Study 
7” do compositor Gaarwood Whaley. Neste ponto o aluno apresenta muita necessidade de 
trabalhar a leitura. Desta forma, o aluno fez uma primeira leitura à primeira vista na marimba 
e de seguida estivemos a analisar a partitura e a perceber as notas e os ritmos escritos. 
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Tabela 40 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
16 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Ré Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 9), de G. 
Whaley  
  
Estudo de caixa, (Study 9), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Ré Maior na marimba com 2 baquetas 
numa oitava. Tocou de seguida o arpejo. Desta vez, apelei para que se mantivesse numa 
posição central relativamente à tessitura do arpejo na marimba e que preparasse as baquetas 
para as duas primeiras notas que teria de tocar. Tocou muito bem o arpejo e de seguida 
executou a escala por terceiras. Pedi ao aluno para ter mais atenção à pulsação e à fluidez do 
movimento pois estava a tocar de forma instável. Por último, tocou a escala cromática 
começando pela nota ré. Relembrei o aluno da utilização do movimento do tronco para obter 
um movimento mais fluido e para continuar a tocar no centro das lâminas de forma a 
conseguir um som bonito da marimba. 
Após terminar de tocar os exercícios relativos à escala de Ré Maior o aluno tocou de 
início ao fim o estudo de marimba “Reading Study 9” do compositor Gaarwood Whaley. 
Demonstrou inconsistência na pulsação e ritmo e várias notas erradas. Perguntei-lhe 
inicialmente qual era a armação de clave da peça e qual a tonalidade em que esta se 
encontrava, ou seja, Ré Maior. Após isto, realizamos uma leitura do estudo devagar e em 
conjunto de forma a limar o ritmo escrito, as notas e a pulsação. Para este aluno o sentido de 
pulsação é ainda algo muito abstrato ao qual tenho dado mais atenção no decorrer das aulas. 
Após exercitar algumas vezes o aluno consolidou as notas a tocar e o ritmo escrito mas 
apresentou dificuldades em sentir a pulsação aquando o aparecimento de um compasso de 
espera ou de uma mínima. Para solucionar este problema realizei vários exercícios com o 
aluno, tal como: contar as semínimas (1, 2), contar as colcheias (1, 2, 3, 4) ou, no caso dos 
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compassos de espera, repetir lendo o compasso anterior ao compasso de pausa. Após estes 
exercícios o aluno realizou todo o exercício com alguma qualidade mas ainda com muita 
insegurança relativamente à pulsação. 
Para a segunda parte da aula, o aluno começou por tocar o estudo de Caixa “Study 9” do 
compositor Mitchell Peters. Neste estudo, continuei o trabalho desenvolvido com o aluno na 
aula anterior, ou seja, pedi-lhe que toca-se mais uma vez todas as frases na dinâmica Forte 
para cimentar esta dinâmica e, de seguida, pedi que tocasse todas as frases na dinâmica piano 
para que pudesse cimentar os dois ambientes de intensidade distintos. Em termos de 
dinâmica o aluno estava a conseguir fazer uma boa distinção entre Forte e piano mas 
continuava com problemas de regularidade rítmica. Dividi o estudo em duas partes e trabalhei 
muito com o aluno a parte da pulsação. No final da aula o aluno ficou com este estudo para 
casa de forma a estudar com metrônomo e trazer com maior consistência rítmica na aula 
seguinte. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 41 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
23 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Ré Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Memorization The 
Marines Hymm), de Offenbach.  
  
Estudo de caixa, (Study 9 e 10), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
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 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Ré Maior na marimba com 2 baquetas 
numa oitava. Tocou de seguida o arpejo, a escala por terceiras e, por fim, a escala cromática 
começando na nota ré. Relembrei ao aluno algumas dicas que tenho vindo a sugerir ao longo 
das aulas e será necessário a interiorização das mesmas para que este esteja mais à-vontade 
a tocar na marimba e para que possa retirar o melhor som possível do instrumento. 
De seguida, realizamos a leitura do estudo de marimba “Memorization: The Marine 
Hhymm” do compositor Offenbach. Fizemos este exercício várias vezes até que a leitura das 
notas e ritmo fossem fluídas. O aluno apresentou mais dificuldade na perceção do ritmo 
semínima com ponto/colcheia ao qual tive de lhe explicar e exercitar várias vezes até ele tocar 
este ritmo de forma mais natural. De seguida, o aluno tocou o estudo ao qual se tornou claro 
as vantagens de treinar primeiramente a leitura melódica-rítmica e só depois tocar no 
instrumento. Assim sendo, o aluno levou este estudo para casa de forma a cimentar melhor 
algumas dificuldades rítmicas e aumentar a velocidade da execução do exercício. 
Para a segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de caixa “Study 9” do compositor 
Gaarwood Whaley. O aluno executou o estudo com boa distinção dinâmica entre o Forte e 
piano e com razoável qualidade em termos de pulsação. Relativamente à pulsação 
apresentou dificuldades em manter a mesma aquando o aparecimento de pausas de 
semínima. O aluno concluiu o estudo com relativo sucesso e começou a tocar o estudo de 
caixa “Study 10” do mesmo compositor. Neste estudo, estive a trabalhar muito bem com o 
aluno a parte da pulsação. Concentramos em contar os tempos do compasso (2 por 4) 
enquanto ele continuava a tocar na caixa o estudo. Neste sentido, executamos o exercício em 
velocidades muito distintas e em diferentes dinâmicas de forma ao aluno se soltar 
mentalmente. Ficou com este exercício para estudar em casa e trazer na aula seguinte. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 42 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
30 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Ré Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Memorization The 
Marines Hymm), de Offenbach.  
  
Estudo de marimba (Reading Study 10), de 
G. Whaley.  
 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
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Estudo de caixa, (Study 10 e 11), de M. 
Peters. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Ré Maior na marimba com 2 baquetas 
numa oitava. Tocou de seguida o arpejo, a escala por terceiras e, por fim, a escala cromática 
começando na nota ré. O professor relembrou ao aluno qual a postura correta a ter em frente 
à marimba, tocar no centro das lâminas e ater cuidado com a pulsação. De seguida, o 
professor pediu que o aluno tocasse o estudo de marimba “Memorization: The Marine 
Hymm” do compositor Offenbach que começou a ser trabalhado na aula anterior. 
Trabalharam vários aspetos rítmicos do estudo e principal atenção à consistência da pulsação. 
O professor pediu ainda que o aluno toca-se certas passagens isoladas de forma a corrigir 
algumas notas erradas. Por fim o aluno tocou o estudo de início ao fim com relativa qualidade. 
O estudo ficou concluído e começaram a ver o estudo de marimba “Reading Study 10” do 
compositor Gaarwood Whaley. O professor pediu apenas que o aluno tocasse uma vez de 
início ao fim com o intuito de treinar leitura. Seguimos para o estudo de caixa. 
Assim sendo, o aluno começou a tocar o estudo de caixa “Study 10”. O professor esteve 
trabalhar passagens isoladas com o aluno, mais precisamente os compassos de espera em 
que este apresentava dificuldades em sentir a pulsação pois era muito tempo vazio sem ter 
de tocar notas. Após trabalhar isoladamente e insistir na pulsação o aluno executou o estudo 
de início ao fim relativa qualidade de pulsação e com o ritmo correto. Seguiu-se o estudo de 
caixa “Study 11” do mesmo compositor. Neste estudo o professor permitiu que o aluno 
fizesse uma leitura geral da partitura mas tendo sempre em atenção a pulsação. O aluno ficou 
com este estudo para trabalhar em casa. 
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Tabela 43 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
6 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Ré Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 10), de 
G. Whaley.  
 
Estudo de caixa, (Study 11 e exercícios 
técnicos Accent), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Ré Maior na marimba com 2 baquetas 
numa oitava. Tocou de seguida o arpejo, a escala por terceiras e, por fim, a escala cromática 
começando na nota ré. O professor relembrou durante a execução das mesmas para manter 
muito bem a pulsação. De seguida, o aluno tocou o estudo de marimba “Reading Study 10” 
do compositor Gaarwood Whaley. O professor esteve a trabalhar alguns compassos 
isoladamente com o intuito de corrigir uma ou outra nota que o aluno não tinha assimilado e 
aumentando a consistência da pulsação. Seguindo-se, o aluno executou o estudo com 
melhorias ao nível sonoro e rítmico. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de caixa “Study 11” do compositor 
Mitchell Peters. O professor insistiu no desenvolvimento da consistência da pulsação. Após 
algum tempo neste processo de trabalho, o aluno tocou algumas vezes o estudo com sucesso. 
Por último, o aluno tocou os exercícios de técnica de caixa “Accents” do mesmo compositor. 
Nesta fase, o professor insistiu na regularidade da pulsação e na qualidade do movimento 
para fazer diferença das notas acentuadas e não acentuadas. 
 
 
 
177 
 
Tabela 44 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
13 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Mib Maior natural (escala, arpejo e escala 
por terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 11), de 
G. Whaley.  
 
Estudo de caixa, (Study 12), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando a escala de Mib Maior na marimba com 2 baquetas 
numa oitava. Tocou de seguida o arpejo, a escala por terceiras e, por fim, a escala cromática 
começando na nota mib. Relembrei ao aluno algumas dicas que tenho vindo a sugerir ao longo 
das aulas. Contudo, os exercícios foram realizados com sucesso. De seguida, realizamos a 
leitura do estudo de marimba “Reading Study 11” do compositor Garwood Whaley. Fizemos 
a leitura oral do estudo três vezes e de seguida pedi ao aluno que simulasse na marimba mas 
sem produzir som enquanto lia mentalmente o estudo. Após isto, o aluno tocou o estudo de 
início ao fim sem paragens de forma a treinar mais uma vez a leitura na marimba tal como o 
sentido de espacialização da mesma. Trabalhei com o aluno mais algumas vezes o estudo 
focado em partes específicas. O aluno ficou de estudo em casa tendo em atenção a 
regularidade da pulsação. 
Para a segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de caixa “Study 12” do compositor 
Garwood Whaley. Após realizar o exercício de início para ver em que ponto o aluno se 
encontrava e para que este fizesse uma primeira leitura, expliquei ao aluno o que queria que 
ele desenvolvesse com este exercício. Expliquei-lhe que as acentuações significam que temos 
de dar mais enfase a uma determinada nota que esteja acentuada, mas que neste caso 
deveria interpretar as notas acentuadas como se fossem Forte e as não acentuadas em piano. 
Isto, de forma a trabalhar o movimento técnico de braços/pulso na caixa. Expliquei-lhe ainda 
que deveria focar a sua atenção na regularidade das colcheias como se de um motor se 
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tratasse. Trabalho estes passos com o aluno pela ordem referida e com sucesso. Neste 
momento, o aluno necessita de estudar em casa todo o exercício penso nestes passos. 
 
 
 
Tabela 45 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
20 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Mib Maior natural (escala, arpejo e escala 
por terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 11 e 
William Tell Overture), de G. Whaley.  
 
Estudo de caixa, (Study 12), de M. Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pelo estudo de caixa “Study 12” do compositor Garwood Whaley. 
Realizou o exercício uma vez de início para ver em que ponto o aluno se encontrava. Conversei 
com o aluno para que este referisse os pontos importantes do exercício que eu referi na aula 
anterior. Trabalhamos a regularidade das colcheias e a diferença dinâmica das notas 
acentuadas e não acentuadas. O aluno estava a tocar o estudo tendo em conta as minhas 
sugestões, mas ainda não estava a tocar de forma fluída. Concentramo-nos na fluidez do 
movimento executando o exercício a uma velocidade inferior e uma linha de cada vez. 
Na segunda parte da aula o aluno executou a escala de Mib Maior na marimba com 2 
baquetas numa oitava. Tocou de seguida o arpejo, a escala por terceiras e, por fim, a escala 
cromática começando na nota Mib. Relembrei ao aluno que deve tocar sempre no centro das 
lâminas e com movimento fluído. De seguida, realizamos a leitura do estudo de marimba 
“Reading Study 11” do compositor Garwood Whaley. Após a leitura do estudo o aluno tocou-
o mas continha vários problemas de pulsação. Trabalhamos o estudo por pequenas frases 
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para que o aluno assimilasse a regularidade rítmica. Por último, realizamos a leitura oral e 
simulamos em conjunto na marimba o estudo “William Tell Overture” do mesmo compositor. 
Após isto, o aluno fez uma primeira leitura na marimba e ficou com o estudo para casa. 
 
 
 
 
Tabela 46 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
6 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Mib Maior natural (escala, arpejo e escala 
por terceiras) 
 
Estudo de marimba (Reading Study 11), de 
G. Whaley.  
 
Estudo de caixa, (Study 12 e 13), de M. 
Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pelo estudo de caixa “Study 12” do compositor Garwood Whaley. 
Realizou o exercício uma vez de início para ver em que ponto o aluno se encontrava. Pedi que 
o aluno tornasse mais evidente a dinâmica das notas não acentuadas e as acentuadas tocando 
sempre com movimento fluído. O aluno realizou mais algumas vezes o exercício mas com 
alguma dificuldade em tocar com fluidez e regularidade rítmico de início ao fim do estudo. Ao 
longo do exercício fui corrigindo o local onde o aluno estava a tocar na caixa, a zona das 
baquetas onde estava a agarrar e a postura como estava sentado no banco. Reforcei a 
importância de todos estes pormenores para tocar o instrumento de forma mais fluída e 
confiante. De seguida, o aluno fez uma primeira leitura do estudo de caixa “Study 13” do 
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mesmo compositor. Neste estudo o grande foco são as colcheias que aparecem a 
contratempo e, por isso mesmo, procurei explicar ao aluno como as colcheias se 
enquadravam no compasso e em cada tempo. Após o aluno perceber esta parte, executamos 
compassos chave para que o aluno passasse da perceção à prática. Ficou com os dois 
exercícios de caixa para melhorar em casa. 
Na segunda parte da aula o aluno executou a escala de Mib Maior na marimba com 2 
baquetas numa oitava. Tocou de seguida o arpejo, a escala por terceiras e, por fim, a escala 
cromática começando na nota Mib. Relembrei ao aluno que deve tocar na posição central da 
marimba em relação à escala que estava a tocar e pedi-lhe para utilizar a rotação do tronco 
de forma a tocar a escala fluidamente no centro das lâminas. De seguida, realizamos a leitura 
do estudo de marimba “Reading Study 11” do compositor Garwood Whaley. Após a leitura 
do estudo trabalhei com o aluno o ‘sticking’ ideal para aquela melodia. Ou seja, com um bom 
sticking que não obrigue o aluno a tocar cruzando as mãos/braços fará com que este falhe 
menos notas, toque mais fluído e com regularidade rítmica. Realizamos mais algumas vezes 
o exercício e pedi que na última vez realizasse o exercício de simulação na marimba enquanto 
olha para a partitura. Ficou com o estudo para melhorar em casa. 
 
 
 
 
Tabela 47 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
20 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Técnica de caixa: duplas, 4 movimentos 
básicos de caixa (Full, Down, Tap e Up), 
paradidle com os 4 movimentos básicos de 
caixa. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, metrônomo, 
lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
_Coordenação psico-motora; 
_Fluência da leitura; 
_Capacidade de concentração e memorização; 
_Sentido de pulsação e ritmo; 
_Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
_Mobilidade no instrumento. 
_Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
_Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois instrumentos: 
marimba e caixa; 
_Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
_Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
_Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula, apenas trabalhei com o aluno a técnica de caixa. 
O meu foco de desenvolvimento na aula para com o aluno consistiu na perceção e 
interiorização dos quatro movimentos básicos de caixa: Full, Down, Tap e Up. Durante este 
181 
 
processo fui explicando e demonstrando cada movimento ao pouco e pouco. No geral, fui 
utilização estratégias ligadas à imagética para o aluno se familiarizar com cada movimento 
específico com, por exemplo, mandar continuamente uma bola de basquetebol ao chão de 
forma a explicar o movimento técnico de caixa: “Full”. 
 
 
 
 
Tabela 48 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
27 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Mib Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Peça de marimba (Chinese), do E. Séjourné.  
  
Estudo de caixa, (Study 12 e 13), de M. 
Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, metrónomo, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Fluência, Agilidade e Segurança na execução; 
 Postura na Performance; 
 Qualidade Sonora 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para a 1º Prova de percussão do ano letivo 2016/2017: simulação de 
prova.  
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a 2º Prova Trimestral de percussão 
do ano letivo 2016/2017. Desta forma o aluno executou na aula todo o reportório que teria 
de tocar a semana seguinte na dita prova. 
O aluno iniciou a aula executando o estudo de caixa "Study #12" do compositor Mitchell 
Peters. Tocou o estudo de início ao fim no decorrer da mesma. De seguida, tocou o estudo 
182 
 
sem que houvesse qualquer correção ou sugestão do professor do de caixa "Study #13" do 
mesmo compositor. Tocou uma vez mais o estudo de início ao fim, mas desta vez o professor 
Pedro salientou o fato de ter hesitado algumas vezes durante o decorrer do estudo. Referiu 
ainda que se essas hesitações acorrerem em momento de prova deverá seguir sem 
interromper o estudo. 
Na segunda parte da aula começou por tocar a escala de Mib Maior na marimba com 2 
baquetas. O Professor relembrou o aluno para começar a escala sempre com a mão esquerda 
de forma a não cruzar as mãos. Tocou primeiramente a escala maior numa oitava seguindo-
se o arpejo, a mesma escala por terceiras e a escala cromática começando na nota da escala. 
O professor chamou-o à atenção para não acelerar durante a execução destes exercícios. De 
seguida, tocou a peça de marimba "Chinese" do compositor E. Séjourné (com música a 
acompanhar). O professor salientou a parte final da música em que o aluno deveria estar a 
tocar a contratempo em relação às vozes da música mas isso não estava a acontecer. Pediu 
que tocasse uma vez mais com música tendo em vista a correção dessa secção da peça. O 
aluno voltou a não conseguir tocar essa secção a contratempo. Desta forma, o professor 
Pedro explicou uma vez mais o que se passava nessa parte da música e o que deveria tocar. 
Trabalharam esse local específico mas sem música. Posteriormente, o professor voltou a 
colocar a música para o aluno tocar de início ao fim. O aluno demonstrou várias dificuldades 
rítmicas e, por isso, ainda conseguiu tocar a parte final com o ritmo correto. O professor 
voltou a colocar a música e pediu ao aluno para bater o ritmo com palmas em simultâneo 
com ele enquanto ouvia a música. De seguida, voltou a pedir o mesmo exercício mas desta 
vez o aluno teria de bater o ritmo com palmas sozinho. Apesar destas várias tentativas por 
parte do professor Pedro o aluno não conseguiu tocar esta secção bem ritmicamente. 
Em suma, o aluno poderá ter uma boa prestação no seu segundo momento de prova de 
percussão apesar de a peça de marimba não estar bem conseguida no seu todo. 
 
 
 
 
Tabela 49 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
24 de Abril de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Láb Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras). 
 
Estudo de marimba (Memorization, Mexican 
Clapping Song), de G. Whaley. 
  
Estudos de caixa, (Study 14, 16 e 17, de M. 
Peters. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
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 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
O aluno iniciou a aula pelo estudo de caixa “Study 14” do compositor Mitchell Peters. O 
professor começou por trabalhar com o aluno a regularidade rítmica. Pediu inicialmente par 
o aluno tocar o estudo numa velocidade lenta enquanto ele marcava o tempo à semínima. 
Após tocar algumas vezes o estudo, o professor Pedro explicou-lhe como pensar no tempo de 
diferentes maneiras, ou seja, subdividindo o tempo em colcheias, tercinas e semicolcheias. 
De seguida, no decorrer do estudo, o professor foi corrigindo a postura do aluno a tocar caixa 
e a maneira como pegava nas baquetas. No seguimento deste processo, o professor escreveu 
na partitura o número de colcheias existente em cada compasso (ou seja, 6) e pediu ao aluno 
para contar os números em voz alta enquanto tocava. Repetiu este exercício nos dois estudos 
de caixa a seguir “Study 16 e 17” do mesmo compositor. Desta forma, o aluno melhorou 
significativamente. Contudo, ficou de estudar em casa de forma a melhorar a regularidade 
rítmica e a velocidade de execução. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou a escala de Láb Maior na marimba com duas 
baquetas numa oitava. Seguiu-se a execução do arpejo, da escala por terceiras e a escala 
cromática começando na nota Láb. Após o aluno realizar os exercícios com sucesso, o aluno 
realizou a leitura do estudo de marimba “Memorization, Mexican Clapping Song” do 
compositor Garwood Whaley que se encontra, tal como a escala, em Láb. Por fim, o professor 
pediu ao aluno para estudar melhor em casa tendo em atenção as notas e essencialmente a 
regularidade rítmica. 
 
 
 
 
Tabela 50 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
8 de Maio de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Lá Maior natural (escala, arpejo e por 
terceiras) 
 
Estudo de marimba (Memorization: Mexican 
Clapping Song), de G. Whaley  
  
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, metrónomo, lápis, 
borracha. 
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Estudo de caixa, (Study 18 e 19), de M. 
Peters. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Fluência, Agilidade e Segurança na execução; 
 Postura na Performance; 
 Qualidade Sonora 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
O aluno iniciou a aula executando o estudo de caixa, “Study#18” do compositor Mitchell 
Peters. Ainda antes de tocar o estudo, o professor adaptou a altura da caixa e do banco ao 
aluno para que este se sentisse confortável ao tocar, explicando-lhe de seguida a importância 
disso mesmo. Depois, o aluno realizou o estudo numa velocidade lenta e a contar as colcheias. 
Ao longo do estudo, este demonstrou várias dificuldades na contagem enquanto tocava. 
De seguida, tocou o estudo de caixa “Study#19” do mesmo compositor. Este realizou 
mais uma vez o estudo numa velocidade lenta e a contar as colcheias de forma a controlar a 
pulsação. Neste sentido, o professor Pedro ajudou-o ao longo da execução do estudo com o 
objetivo de que este mantivesse isso mesmo, a pulsação. Uma vez mais, apesar da ajuda do 
professor, apresentou dificuldades na contagem das colcheias. Contudo, foi visível uma 
melhoria significativa do sentido de pulsação por parte do aluno. Por último, o professor 
realizou com o aluno vários exercícios técnicos de caixa do mesmo livro. Estes consistem na 
alternância entre semínimas e colcheias repetindo uma mão sempre no tempo. Após realizar 
algumas vezes estes exercícios, notou-se algumas melhorias na capacidade de manter a 
pulsação. 
Na segunda parte da aula, o aluno começou por tocar a escala de Lá Maior numa oitava, 
de seguida, o arpejo, depois por terceira, e, por fim, a escala cromática começando na nota 
lá. Todos estes exercícios referentes à escala de Lá Maior foram primeiramente executados 
pelo aluno numa velocidade lenta e, de seguida, numa velocidade rápida. Por último, tocou o 
estudo de marimba “Memorization: Mexican Clapping Song” do compositor Garwood 
Whaley. O aluno realizou a leitura do mesmo ainda com algumas notas erradas que foram 
sendo corrigidas pelo professor Pedro. Ao longo da realização do estudo, para além de corrigir 
algumas notas erradas, o professor também foi ajudando o aluno no sentido de haver 
continuidade musical, sendo a pulsação um aspeto muito importante para esse efeito. 
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Tabela 51 Planificação de aula do aluno do 1º grau do ano letivo 16/17 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno A 
 
22 de Maio de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Escala de Láb Maior com relativa menor e 
respetivos arpejos na marimba. 
 
Exercícios de alternância rítmica na 
marimba. 
 
Improvisação na marimba: utilização dos 
exercícios anteriores. 
Marimba, 2 baquetas de marimba, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula pretendi desenvolver a capacidade de pulsação e pensamento rítmico do 
aluno e, para o efeito, utilizei a escala de Láb Maior na marimba como base para desenvolver 
os restantes exercícios. 
Inicialmente, o aluno realizou a escala de Láb Maior e respetiva relativa menor com 
arpejos na marimba com a tessitura de uma oitava. Estes exercícios foram realizados pelo 
aluno à colcheia, tercina, semicolcheia e quintina num tempo lento previamente dado pela 
minha pessoa. 
De seguida, toquei um ritmo nas congas enquanto contava em voz alta até quatro, ou 
seja, o número de semínimas de cada compasso. Depois, pedi ao aluno para improvisar no 
primeiro tempo dentro da escala de Láb Maior, começando inicialmente nas colcheias, depois 
tercinas, semicolcheias e quintinas. Após a realização individual de cada exercício de forma 
bem conseguida por parte do aluno, pedi para o aluno improvisar novamente no primeiro 
tempo de cada compasso mas tocando segundo o ritmo que eu referisse. 
Por último, pedi ao aluno para improvisar na marimba utilizando todos os exercícios 
realizados na aula. Pedi ainda para não se preocupando em tocar muitas notas ou em tocar 
tudo de seguida, apenas para ser muito rítmico e tocar com ideias claras. O aluno surpreendeu 
com a pulsação muito clara, utilizando todos os exercícios anteriores de forma bem 
conseguida e construindo frases pequenas e compridas de forma já musical. 
Durante todo o ano, o aluno mostrou sérias dificuldades de pulsação e capacidade de 
previsão rítmica. Por isso mesmo, foi surpreendente verificar uma melhoria drástica e 
imprevisível nestes exercícios de elevada dificuldade.  
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7.2 – ALUNO B 
 
Universidade de Aveiro - Departamento de Comunicação e Arte - 2016 / 2017  
Tabela 52 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
  
21 de Novembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo 5), do G. Whaley 
 
Estudo de caixa, (Study 69 e 70), de M. Peters. 
2 timbales, caixa, 2 baquetas de timbales e 
2 baquetas de caixa, lápis, borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: timbales e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando de início ao fim o estudo de caixa “Study #69” do 
compositor Mitchell Peters. Tive em atenção a entrada inicial do estudo com uma colcheia 
em anacruse e em duplas. Pedi-lhe que tocasse apenas o ritmo das semicolcheias e depois 
inserisse as duplas. Ao fim de algumas vezes o problema foi corrigido com consistência nas 
duplas. Relativamente ao restante exercício o aluno estava a parar diversas vezes ao longo do 
exercício e, por esse motivo, pedi-lhe para em cada vez que tocasse estivesse concentrado 
em manter a fluidez rítmica/pulsação mesmo que isso implicasse falhar algumas notas. De 
seguida, o aluno tocou o estudo de caixa “Study#70” do mesmo compositor. Neste estudo, 
pedi ao aluno para tocar a primeira linha com o intuito de melhorar a consistência das duplas. 
Como primeiro exercício pedi que tocasse a primeira mínima de duplas da peça mas sem as 
duplas, ou seja, com as semicolcheias. Alternou entre semicolcheias e semicolcheias com 
duplas. Desta forma, o aluno tornou consistente o movimento do braço a tocar semicolcheias 
fazendo com que ao tocar as duplas estas saíssem com maior amplitude. O aluno ficou com 
os dois estudos para melhorar em casa. 
Para a segunda parte da aula o aluno tocou o estudo de timbales “Solo Study 5” do 
compositor Garwood Whaley. À medida que o aluno realizava o estudo tornou-se evidente 
uma diferença de amplitudes entre a mão direita e a mão esquerda, sendo que esta última 
estava muito descida em relação à outra. Trabalhamos este problema nas diferentes 
dinâmicas, Forte e piano, nas semicolcheias e especialmente nos trémulos. A correção deste 
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desnível será importantíssimo para que comece a tocar timbales com alguma consistência 
sonora. O aluno ficou com este estudo para melhorar para a próxima aula. 
 
 
 
 
Tabela 53 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
28 de Novembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo 5), do G. Whaley 
 
Estudo de caixa, (Study 69), de M. Peters. 
 
Estudo de vibrafone, (Ammorgan), do E. 
Kopetzki. 
 
Estudo de marimba, (Dança Galante), do E. 
Séjournè. 
Marimba, caixa, vibrafone, 2 timbales, 2 
baquetas de marimba, 2 baquetas de caixa, 
2 baquetas de vibrafone, 2 baquetas de 
timbales, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Sentido de pulsação/ritmo/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para a 1º Prova de percussão do ano letivo 2016/2017: simulação de 
prova.  
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a 1º Prova de percussão do ano letivo 
2016/2017. Desta forma o aluno executou na aula todo o reportório que teria de tocar na 
semana seguinte na dita prova. 
O aluno começou por tocar o estudo de timbales “Solo Study 5” do compositor Garwood 
Whaley. Relembrei ao aluno alguns aspetos importantes que deve ter em consideração num 
momento de prova como, por exemplo, pensar no tempo das peças antes de as começar a 
tocar e tocá-las de início ao fim sem inconsistências na pulsação. Relativamente a este estudo 
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referi que deve fazer mais diferença de dinâmica nos trémulos Fp até F e para dar maior 
balanço ao balanço de semínima com ponto em toda a peça. 
Continuamos para o estudo de caixa “Study#69” do compositor Garwood Whaley. Após 
o aluno ter tocado o estudo com algumas paragens reforcei a ideia de que deve tocar de 
forma descontraída, pois terá melhor som e os músculos responderão mais rapidamente a 
um imprevisto do que se estiver tenso. Exemplifiquei-lhe pedindo que estivesse tenso e, de 
repente, atirei-lhe uma baqueta suavemente e, de seguida enquanto lhe explicava o sucedido, 
ou seja, o aluno estava relaxado, atirei-lhe novamente a baqueta. Assim sendo, da primeira 
vez o aluno não conseguiu apanhar a baqueta pois estava tenso. O aluno percebeu a 
importância de estar sempre descontraído ao tocar qualquer instrumento. 
Continuamos para o estudo de vibrafone “Ammorgan” do compositor E. Kopetzki. O aluno 
apenas teve uma outra nota falhada mas ao fim de repetir algumas vezes isso deixou de ser 
um problema. 
Por fim, tocou o estudo de marimba “Dança Galante” do compositor E. Séjournè. Neste 
estudo, apenas pedi ao aluno para dar mais balanço à música e a tocar de forma mais fluída. 
 
 
 
 
Tabela 54 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
5 de Dezembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo 5), do G. Whaley 
 
Estudo de caixa, (Study 69), de M. Peters. 
 
Estudo de vibrafone, (Ammorgan), do E. 
Kopetzki. 
 
Estudo de marimba, (Dança Galante), do E. 
Séjournè. 
Marimba, caixa, vibrafone, 2 timbales, 2 
baquetas de marimba, 2 baquetas de caixa, 
2 baquetas de vibrafone, 2 baquetas de 
timbales, lápis e borracha. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Sentido de pulsação/ritmo/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Atribuir confiança e um bom ambiente na sala para que o aluno possa demonstrar 
na prova o melhor de si enquanto músico. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
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Nesta aula o aluno realizou a sua primeira prova de percussão no ano letivo de 
2016/2017 perante três jurados. Realço o facto do aluno se ter comportado de forma muito 
profissional para a sua idade. 
Nesta prova, o aluno demonstrou-se um pouco nervoso transparecendo essa nervosidade em 
alguma tensão enquanto tocava. Nos instrumentos caixa e timbales, o aluno tocou-os com 
muita consistência rítmica apesar de precisar de poder melhorar as duplas e os trémulos. 
Relativamente à marimba e o vibrafone o aluno falhou uma ou outra nota mas nada que 
perturbasse uma excelente prova para a sua idade. 
 
 
 
 
Tabela 55 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
12 de Dezembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de marimba (Reading Study 6), de G. 
Whaley. 
  
Técnica de caixa: rudimentos simples, 
repetição rítmica sequencialmente em cc.4 
por 4. 
Marimba, caixa, 2 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, metrônomo, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula, uma semana após a realização da primeira prova de percussão do aluno, 
estivemos a trabalhar precisamente as duplas, aspeto técnico que o aluno revelou maiores 
dificuldades na performance de caixa. Este exercício consistiu em começar por tocar duplas 
em colcheias na dinâmica mf, realizando sempre os exercícios em simultâneo com o aluno. 
De seguida, fomos alternando entre duplas de colcheias para tercinas e semicolcheias. O 
objetivo foi encurtar o espaço de alternância até chegar a dois tempos nas colcheias, dois 
tempos nas tercinas e dois tempos nas semicolcheias. Esta ordem de colcheias, tercinas e 
semicolcheias estava também ela sempre em alternância. Após tudo isto, adicionei um novo 
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fator de alternância, as dinâmicas. Realizamos novamente todos os exercícios mas com este 
novo fator que ia introduzindo quando me convinha, reforçando assim a capacidade de 
concentração e adaptação do aluno. 
De seguida, ainda na caixa, realizamos um novo exercício que colocava em causa a 
capacidade de concentração, memorização, criatividade e técnica de caixa. Ou seja, neste 
exercício eu teria de tocar uma frase improvisada no espaço de um compasso 4 por 4 e o 
aluno teria de repetir a minha frase no compasso seguinte sem haver paragens. Neste 
exercício todos os timbres da caixa seriam possíveis de serem utilizados tal como o bater de 
uma baqueta na outra, bater com os pés no chão e utilizar sons da boca. Após a realização 
deste exercício, voltamos a repetir o mesmo mas desta vez o aluno improvisava e eu repetia. 
Por ultimo, o aluno tocou um estudo à primeira vista na marimba dado por mim. De 
seguida pedi-lhe que lesse a partitura comigo. Após isto, pedi novamente que lesse a com a 
partitura na estante mas executando o movimento dos braços como se estivesse a tocá-la 
mas sem o fazer. Com este exercício pretendi que o aluno se abstraísse do desenho das 
lâminas e se fixasse na partitura trabalhando desta forma a visão periférica para com o 
instrumento e a capacidade de visualização/imaginação do local em que terá de tocar na 
marimba. De seguida, pedi ao aluno para executar o estudo mas tendo em atenção as ideias 
transmitidas. Tornou-se visível uma enorme diferença na fluência da leitura, naturalidade na 
execução e maior concentração na partitura do que no desenho do que teria de tocar na 
marimba, isto, apenas na segunda vez em que tocava realmente na marimba. 
 
 
 
 
Tabela 56 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
9 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Study 70, 71 e exercícios 
técnicos Roll Control Exercises), de M. 
Peters. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Trabalho por secções frásicas ou dinâmicas. 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
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RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula o aluno apena executou caixa. Começou por tocar o estudo de caixa 
“Study#70” do compositor Mitchell Peters. Neste estudo revelou maior consistência nas 
duplas fruto do desenvolvimento técnico das aulas anteriores. Para além disso o aluno teve 
uma ou outra paragem enquanto estava a tocar. 
Seguimos para os exercícios técnicos de caixa “Roll Control Exercises” do mesmo 
compositor. Cada um destes exercícios consiste tocar semicolcheias e de seguida fazer o 
mesmo o ritmo com duplas. Contudo, o principal foco seria fazer estes exercícios com 
crescendos de piano para Forte e vice-versa. Introduzi alguns paralelismos e metáforas para 
o aluno perceber de uma melhor o carácter e amplitude das duplas em cada dinâmica e, para 
além disso, como perceber e fazer o diminuendo e crescendo entre elas. O aluno realizou os 
exercícios com grande qualidade sonora. Assim sendo, pedi ao aluno para tocar o estudo de 
caixa “Study#71” do mesmo compositor. Este estudo implicava os exercícios técnicos 
trabalhados atrás mas com frases rítmicas e espaçamentos entre crescendos e diminuendos 
diferentes. Pedi ao aluno para melhor este estudo em casa. 
 
 
 
 
Tabela 57 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
16 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo Study 6 e 7), do G. 
Whaley.  
2 timbales, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Trabalho por secções frásicas ou dinâmicas; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula o aluno apenas tocou timbales. Começou por tocar de princípio ao fim o 
estudo de timbales “Solo Study 6” do compositor Garwood Whaley. Neste estudo pedi ao 
aluno para tocar primeiramente todas as frases que seriam na dinâmica Forte, de seguida as 
frases que seriam na dinâmica piano e por último as frases que seriam na dinâmica mezzo 
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forte. Com isto, pretendi que o aluno definisse o carácter e intensidade de cada dinâmica, 
especialmente Forte e piano, e, após isto, estabelecesse o mezzo forte como uma dinâmica 
bem definida entre o Forte e o piano. Ainda trabalhamos a qualidade dos trémulos nos 
crescendos e diminuendos. O aluno acabou por realizar o exercício com grande qualidade 
sonora. 
Seguimos para o estudo de timbales “Solo Study 7” do mesmo compositor. Neste estudo 
trabalhamos a definição de duas novas dinâmicas, o mezzo piano e o pianíssimo, entre as 
dinâmicas estabelecidas no estudo de timbales anterior. O aluno ficou com este estudo trazer 
melhorado na aula seguinte. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno: Bruno Custódio Toito 
 
23 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Study 71, 72, 73 e 74), de 
M. Peters. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula o aluno tocou apenas caixa. Começou por tocar o estudo de caixa “Study#71” 
do compositor Mitchell Peters. O aluno tocou o estudo com alguns pequenos erros rítmicos 
que foram corrigidos de seguida. Após isso, pedi que o aluno tocasse cada frase do estudo 
correspondente a uma dinâmica específica começando pelo piano até Forte. Assim sendo, o 
aluno tocou novamente o exercício sem erros rítmicos e com as dinâmicas bem definidas. 
De seguida, tocou o estudo de caixa do mesmo compositor “Study#72”. Este estudo 
trabalha uma nova dinâmica, Fortíssimo, maior rapidez na alternância entre dinâmicas e os 
flams. Trabalhamos este exercício por secções dinâmicas e seguimos para o estudo 
“Study#73” do mesmo compositor. Neste novo exercício, o aluno teve vários problemas 
rítmicos ligados às semicolcheias e às pausas de semicolcheias, fomos corrigindo lentamente 
por pautas estes ritmos complicados e seguimos para o estudo de caixa “Study#74” do mesmo 
compositor. Neste último exercício da aula, estivemos a trabalhar mais uma vez ritmos que 
são complicados para o aluno e a definir muito bem as duplas em piano. O aluno ficou de 
melhorar os estudos “Study#72, 73 e 74”. 
 
 
193 
 
Tabela 58 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
30 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Study 72, 73 e 74), de M. 
Peters. 
 
Estudo de timbales, (Solo Study 6 e 7), do G. 
Whaley. 
2 timbales, caixa, 2 baquetas de timbales, 2 
baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando o estudo de caixa “Study#72” do compositor Mitchell 
Peters. Estive a trabalhar com o aluno algumas passagens em que muda de dinâmica 
rapidamente. Ao fim de algumas vezes, o aluno repetiu o exercício de início ao fim já com 
uma boa fluidez de movimento e com uma boa definição dinâmica. Passamos assim para o 
estudo de caixa “Study#73# do mesmo compositor. Neste exercício, o aluno voltou a 
demonstrar dificuldades rítmicos ligados às semicolcheias e às pausas de semicolcheias. 
Fomos trabalhando por secções a uma velocidade confortável para o aluno de forma a melhor 
a perceção instantânea destes ritmos. Seguimos para o estudo de caixa “Study#74” do mesmo 
compositor. Neste último exercício de caixa da aula, estivemos a trabalhar mais uma vez 
ritmos que são complicados para o aluno e a definir muito bem as duplas em piano/Forte e 
os crescendos em duplas. O aluno ficou de melhorar os estudos de caixa “Study#73 e 74”. 
Para a segunda parte da aula, o aluno tocou de início ao fim o estudo de timbales “Solo 
Study 6” do compositor Garwood Whaley”. Estivemos a trabalhar os diminuendos e 
crescendos em trémulos de forma a melhorar a consistência do som. Para além disso, o aluno 
ainda apresenta dificuldades em equilibrar a mão esquerda com a direita. Contudo, o aluno 
conseguiu executar novamente o exercício na totalidade com boa qualidade sonora. 
Seguimos para o estudo de timbales “Solo Study 7” do mesmo compositor. Neste exercício o 
aluno apresentou dificuldade em fazer bem os crescendos e diminuendos entre as várias 
dinâmicas. Para além disso, estivemos a trabalhar a qualidade dos trémulos em que reforcei 
a ideia de que ao tocar um trémulo tem de se preocupar em ouvir um som continuo em vez 
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de quere tocar muitas notas. Ainda trabalhamos a passagem de uma mínima em trémulo 
ligada a uma semínima noutro timbale. O aluno ficou de melhorar este último exercício. 
 
 
 
 
Tabela 59 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
06 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS CONTEÚDOS 
Estudo de caixa, (Study 73 e 74), de M. 
Peters. 
 
Estudo de timbales, (Solo Study 7 e 8), do G. 
Whaley. 
Estudo de caixa, (Study 73 e 74), de M. 
Peters. 
 
Estudo de timbales, (Solo Study 7 e 8), do G. 
Whaley. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: timbales e caixa; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
O aluno iniciou a aula executando o estudo de timbales “Solo Study 7” do compositor 
Garwood Whaley. O professor Pedro Oliveira insistiu em alguns pontos da partitura como, 
por exemplo, o crescendo e diminuendo em colcheias da quarta e quinta pautas. Também 
chamou à atenção do aluno para que este melhorasse as dinâmicas e equilibrasse as mãos. 
Após trabalhar este aspetos em pontos específicos da partitura o aluno conseguiu tocar o 
estudo com sucesso. De seguida, tocou o estudo de timbales “Solo Study 8” do mesmo 
compositor. Neste estudo o professor esteve a trabalhar as dinâmicas Forte, Fortíssimo e 
pianíssimo por comparação. Também esteve a trabalhar a qualidade sonora dos trémulos em 
piano com ligeiros crescendos e diminuendos. O aluno ficou de estudar melhor este exercício. 
Na segunda parte da aula o aluno tocou o estudo de caixa “Study#73” do compositor 
Garwood Whaley. Neste estudo o professor este a corrigir com o aluno alguns erros rítmicos 
que ainda não estavam bem assimilados e a trabalhar as duplas concentrando-se no equilíbrio 
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sonoro entre as duas mãos. Seguiram para o estudo de caixa “Study#74” do mesmo 
compositor. Neste estudo o professor voltou a trabalhar a qualidade das duplas em piano 
com o aluno e alguns ritmos específicos que o aluno ainda não percebera. O aluno ficou de 
estudar melhor este estudo. 
 
 
 
 
Tabela 60 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
13 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Study 73, 74, 75 e 76), de 
M. Peters. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula o aluno só tocou caixa. Começou por tocar o estudo de caixa “Study#73” do 
compositor Garwood Whaley. Neste estudo trabalhei inicialmente alguns erros rítmicos e 
posteriormente dei muita atenção ao caráter que o aluno deveria tocar em piano e Forte. 
Assim sendo, trabalhei a clareza rítmica por secções dinâmicas. Seguimos para o estudo de 
caixa “Study#74” do mesmo compositor. Neste estudo voltei a trabalhar os crescendos e os 
diminuendos em duplas com o aluno e trabalhei as duplas só em Forte e só em piano. Para 
além disso, estivemos a trabalhar algumas secções dinâmicas para se tornar mais claro 
ritmicamente. Passamos então para o estudo de caixa “Study#75” do mesmo compositor. 
Neste estudo, sugeri ao aluno algumas soluções para combater as entradas antecipadas nos 
compassos de espera ou quando aparecem dois ou mais tempos de espera como, por 
exemplo, repetir o ritmo anterior que se encaixe nesses tempos de espera. Também, pedi ao 
aluno que tocasse algumas vezes os crescendos de forma a melhor a consistência dinâmica 
desde o ponto de partida até ao ponto de chegada. Para além disso, pedi ao aluno fluência 
na pulsação e velocidade correspondente ao caráter de uma “Marcha”. Por último, o aluno 
tocou o estudo de caixa “Study#76”. Este estudo também é em “Tempo de Marcha” como o 
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estudo anterior do mesmo compositor. Trabalhamos mais uma vez os compassos ou vários 
tempos de espera para que não tocasse antecipadamente. Reforcei a ideia de que para tocar 
duplas em Fortíssimo ou para chegar a essa dinâmica quando tem um crescendo de piano até 
Fortíssimo tem de pensar numa intensidade sonora e de movimento muito maior do que tudo 
o resto. Concentramo-nos neste aspeto até ao final da aula. O aluno ficou de melhorar estes 
pormenores técnicos dos mesmos estudos e de os trazer à velocidade de pulsação devidas. 
 
 
 
 
Tabela 61 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
20 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo Study 8 e 9), do G. 
Whaley. 
2 timbales, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pelo estudo de timbales “Solo Study 8” do compositor Garwood 
Whaley”. Neste estudo, por ter um balanço de pulsação à mínima, o aluno estava a cometer 
alguns problemas ritmos ao longo da peça. Por isso mesmo, fomos trabalhando por pequenas 
secções em função do local em que o aluno estava a cometer um erro rítmico específico. De 
seguida, pedi que o aluno tocasse separadamente as frases com o tema rítmico da peça nas 
diferentes dinâmicas desde piano, depois Forte, seguindo-se o mezzo forte e o Fortíssimo. 
Fui-lhe pediu que alternasse entre as dinâmicas de forma a perceber o tipo de movimento, 
intensidade e altura dos braços que o aluno terá de utilizar para conseguir obter uma 
dinâmica específica. 
Por último, o aluno tocou o estudo de timbales “Solo Study 9” do mesmo compositor. 
Este estudo apresenta uma métrica composta em 5 por 8. Por isso mesmo, trabalhei 
inicialmente com o aluno o balanço do compasso para haver uma interiorização natural do 
mesmo quando tocar o estudo. Para além da métrica, este estudo apresenta várias mudanças 
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de afinação. Desta forma, estivemos a afinar através do piano todas as notas que necessitaria 
para a execução do estudo. O aluno ficou de trabalhar fundamentalmente estes dois pontos 
da peça, a métrica composta e as mudanças de afinação. 
 
 
 
 
Tabela 62 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
6 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Study 73, 74, 75 e 76), de 
M. Peters. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando de início ao fim o estudo de caixa “Study 73” do 
compositor Mitchell Peters. O aluno parou diversas vezes durante a execução deste estudo, 
por isso mesmo chamei-o à atenção, realçando a importância de manter a pulsação. Trabalhei 
com o aluno a qualidade das duplas em Forte e em piano por pequenas secções. O aluno 
apresentou ainda muita dificuldade em manter a pulsação quando apareciam duas semínimas 
de espera até voltar a tocar. Como forma de solucionar este problema, pedi que contasse as 
semínimas, 1+2, as colcheias, 12+12, e as semicolcheias, 1234+1234; e ainda sugeri que se 
preenchesse esses tempos de espera com o ritmo anterior a essas pausas (com a duração de 
dois tempos) também solucionaria o problema. De seguida, o aluno executou o estudo 
algumas vezes até chegar à qualidade pretendida. 
Seguimos para o estudo de caixa “Study 74” do mesmo compositor. Trabalhamos este 
estudo por secções dinâmicas até o aluno criar uma relação de intensidade sonora entre elas. 
Para além disso, sugeri que a altura do movimento das baquetas é extremamente importante 
para obter a dinâmica pretendida. Enquanto fazíamos este trabalho de dinâmicas fui 
corrigindo a mão esquerda do aluno que estava substancialmente mais baixa do que a mão 
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direita. Ao fim de algumas correções o aluno equilibrou mãos de forma razoável para passar 
ao próximo estudo. 
Assim sendo, o aluno tocou o estudo de caixa “Study 75” do mesmo compositor. Neste 
estudo, sugeri mais uma vez algumas soluções para combater as entradas antecipadas nos 
compassos de espera, como referi no “Study 73”. Pedi ao aluno que tocasse algumas vezes os 
crescendos de forma a melhor a consistência dinâmica desde o ponto de partida até ao ponto 
de chegada. Trabalhei ainda as duplas em Fortíssimo de forma a equilibrar as duas mãos e a 
aumentar a intensidade sonora. Pedi uma vez mais que ao tocar um estudo de início ao fim 
não parasse a meio e mantivesse a pulsação. 
Por último, o aluno tocou o estudo de caixa “Study#76”. Este estudo também é em 
“Tempo de Marcha” e relembrei as dicas dadas no estudo anterior pois os estudos têm muitos 
pormenores semelhantes. Trabalhamos mais uma vez os compassos ou vários tempos de 
espera para que não tocasse antecipadamente. Trabalhamos o crescendo em duplas de piano 
até Fortíssimo e ainda a qualidade dos flams. 
 O aluno ficou de melhorar estes dois últimos estudos e de os trazer à velocidade de 
pulsação devidas. 
 
 
 
 
Tabela 63 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
13 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo 8), do G. Whaley 
 
Estudo de marimba, (Menuett II), de J. S. 
Bach. 
Marimba, 2 timbales, 2 baquetas de 
marimba, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Sentido de pulsação/ritmo/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e timbales; e análise da obra de forma a detetar excertos 
semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
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 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para o concurso interno de instrumento da escola no ano letivo 
2016/2017: simulação de prova. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a sua primeira participação no 
concurso interno da escola. 
O aluno começou por tocar de início ao fim o estudo de timbales “Solo Study 8” do 
compositor Garwood Whaley. O professor Pedro pediu atenção ao aluno relativamente ao 
tempo inicial da peça. Para além disso, pediu para ter mais rigor nas dinâmicas. 
A segunda peça para o concurso é o “Menuett I” de J. S. Bach. O aluno tocou-a de início 
ao fim como se fosse prova. Primeira, o professor Pedro trabalhou com o aluno para que este 
corrigisse algumas notas não bem assimiladas. Após trabalharem o estudo o professor 
contextualizou a obra/compositor/época com o aluno. 
Por fim, o professor falou com o aluno sobre a forma de se mentalizar para uma prova e 
de como devia preparar o material que necessitava no dia da prova. 
 
 
 
 
Tabela 64 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
20 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Técnica de caixa: duplas, 4 movimentos 
básicos de caixa (Full, Down, Tap e Up), 
paradidle com os 4 movimentos básicos de 
caixa. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, metrônomo, 
lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula, apenas trabalhei com o aluno a técnica de caixa. 
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O meu foco de desenvolvimento na aula para com o aluno consistiu na perceção e 
interiorização dos quatro movimentos básicos de caixa: Full, Down, Tap e Up. Durante este 
processo fui explicando e demonstrando cada movimento ao pouco e pouco. No geral, fui 
utilização estratégias ligadas à imagética para o aluno se familiarizar com cada movimento 
específico com, por exemplo, mandar continuamente uma bola de basquetebol ao chão de 
forma a explicar o movimento técnico de caixa: “Full”. 
 
 
  
 
Tabela 65 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
27 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Solo 5), do G. Whaley 
 
Estudo de caixa, (Study 69), de M. Peters. 
 
Estudo de vibrafone, (Ammorgan), do E. 
Kopetzki. 
 
Estudo de marimba, (Dança Galante), do E. 
Séjournè. 
Marimba, caixa, vibrafone, 2 timbales, 2 
baquetas de marimba, 2 baquetas de caixa, 
2 baquetas de vibrafone, 2 baquetas de 
timbales, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Sentido de pulsação/ritmo/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para a 1º Prova de percussão do ano letivo 2016/2017: simulação de 
prova.  
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a 2º Prova Trimestral de percussão 
do ano letivo 2016/2017. Desta forma o aluno executou na aula todo o reportório que teria 
de tocar na semana seguinte na dita prova. 
201 
 
O aluno começou a aula pelo estudo de caixa "Study#73" do compositor M. Peters. 
Executou o estudo de início ao fim simulando o ato de prova. No decorrer da peça o professor 
Pedro interveio de forma a corrigir um rudimento com duplas que não foi bem conseguido. 
Pediu ao aluno para repetir o estudo novamente. No final de tocar o estudo pela segunda vez, 
o professor pediu que tocasse a última frase rítmica em mezzo piano de forma a equilibrar a 
dinâmica e a clarificar esta parte rítmica. 
De seguida, o aluno tocou o estudo de timbales "Solo 8" do Garwood Whaley. Iniciou a 
peça com um pequeno erro rítmico que foi prontamente corrigido pelo professor Pedro. 
Pediu que iniciasse novamente o estudo. Após tocá-la de início ao fim o professor chamou a 
atenção do aluno para não dar mais tempo do que o devido quando faz trémulos com a 
duração de uma mínima. Pediu novamente a repetição do estudo. 
Seguiram para a peça de vibrafone "Phrygisch" do compositor kopetzki. O aluno tocou a 
peça algumas vezes de início ao fim. O professor foi corrigindo uma ou outra nota na melodia 
e acompanhamento. Após essa sugestão, pediu que tocasse a peça uma última vez. 
Por último, tocou o estudo de marimba "Menuet II" do compositor J. S. Bach. O professor 
Pedro referiu que ao tocar Bach deve-se mais atrasar do que acelerar. Para além disso, 
mencionou que o atrasar (rubato) deve ser feito com o intuito de enfasar a melodia ou o final 
de uma frase. Pediu que repetisse novamente o estudo. 
 
 
 
 
Tabela 66 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
24 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de timbales, (Rondó), do M. Peters. 
 
Peça de multipercussão, (Two with Accents), 
do J. A. Coffin. 
 
Estudo de caixa, (Estudo I) do M. Peters. 
2 timbales, 1 caixa, 1 timbalão grave, 2 
baquetas de timbales, 2 baquetas de caixa, 
lápis e borracha. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
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 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSITIDA 
O aluno iniciou a aula pela peça de timbales “Rondó” do compositor Mitchell Peters. 
Afinou inicialmente os timbales com a ajuda do professor no piano. De seguida, o aluno tocou 
o estudo algumas vezes e, enquanto isso, o professor foi corrigindo alguns ritmos foi 
corrigindo alguns ritmos menos bem conseguidos. Neste seguimento, estiveram a assinalar 
em conjunto os locais na partitura onde o aluno deverá abafar de forma a ter mais sentido 
musicalmente. Durante este processo, o professor Pedro explicou ao aluno duas das técnicas 
mais utilizadas para tocar timbales, ou seja, a técnica alemã e a técnica francesa. Com isto, 
explicou as diferenças existentes entre as duas técnicas e o porquê da sua preferência pela 
utilização da técnica francesa para tocar timbales. Outro ponto elucidado pelo professor 
consistiu na velocidade das baquetas aquando a realização de um trémulo nos timbales em 
diferentes dinâmicas. 
De seguida, o aluno tocou a peça de multipercussão “Two with Accents” do compositor 
J. A. Coffin. Nesta fase, realizou algumas vezes a peça com a ajuda do professor de forma a 
realizar uma leitura mais aprofundada. No decorrer, o professor clarificou essencialmente 
ideias relativas às direções de frases musicais. 
Por último, o aluno tocou o estudo de caixa “Estudo I” do compositor Mitchell Peters. 
Nesta altura, o aluno realizou o estudo algumas vezes ainda em modo de leitura. Nisto, o 
professor foi corrigindo a forma como o aluno pegara nas baquetas de caixa, ou seja, tanto 
na ‘grip’ (o aperto dos dedos e o local onde se agarra nas baquetas) e na posição dos pulsos 
perante a caixa (em forma de triângulo e com os pulsos virados para dentro). 
 
 
 
 
Tabela 67 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
8 de Maio de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Study 78 e 79), de M. 
Peters. 
 
Peça de timbales, (Rondó), do M. Peters. 
 
Caixa, 2 timbales, 2 baquetas de caixa, 2 
baquetas de timbales, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Mobilidade no instrumento. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
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 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas ou frases;  
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas, exceto se for extremamente 
pertinente e necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Nesta aula, o aluno começou por tocar o estudo de caixa “Study#78” do compositor 
Mitchell Peters. Durante o estudo, o professor e o aluno foram corrigindo várias vezes a altura 
do banco e da caixa até estes estarem numa altura adequada à altura do aluno. Para além 
disso, o aluno demonstrou ao longo do estudo algumas dificuldades de pulsação, que apesar 
de ser pouco frequente neste aluno, levou o professor a várias intervenções do professor de 
forma a melhorar este aspeto. 
De seguida, o aluno tocou de forma pouco conseguida o estudo de caixa “Study#79” do 
mesmo compositor. Este apresentou diversos erros rítmicos e problemas na pulsação que 
levou a várias intervenções do professor Pedro enquanto tocava este estudo. Devido aos 
problemas de pulsação e perceção rítmica presentes nestes estudos de caixa por parte do 
aluno, o professor pediu para o aluno utilizar o metrônomo no decorrer da aula, algo que não 
acontecera mais aula alguma ao longo do ano. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou a peça de timbales “Rondó” do mesmo 
compositor. Após este executar a peça, o professor Pedro mencionou dois aspetos 
importantes para todo o estudo. Primeiramente, referiu e trabalhou de seguida com o aluno 
os trémulos nos timbales, isto, na perspetiva da velocidade dos trémulos de forma a melhorar 
a qualidade do som. Neste sentido, o aluno começou a pensar no trémulo com o objetivo de 
retirar um som contínuo, e não no sentido de tocar muitas notas sem pensar no som. Em 
segundo lugar, tratou de melhorar o equilíbrio entre a mão esquerda e a direita pois este 
último tem estado a fazer um movimento muito elevado em relação à outra mão, ou seja, há 
um desequilíbrio de intensidade entre as mãos que levará a uma inconsistência sonora. No 
final da aula, o professor referiu que os trémulos estavam a soar muito melhor, mas deveria 
continuar a ter em atenção ao equilíbrio das mãos. 
 
 
 
 
 
Tabela 68 Planificação de aula do aluno do 2º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno B 
 
22 de Maio de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Técnica de caixa: duplas, acentuações, ‘ghost 
notes’, paradiddle e variações. 
 
Caixa, timbalão agudo, bombo de bateria, 2 
baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
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 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula pedi ao aluno para realizar todos os exercícios tocando em simultâneo o 
bombo à semínima. Desta forma, o aluno poderá desenvolver a técnica de pedal de bombo 
para tocar bateria e melhorará o balanço e a fluência dos rudimentos executados na caixa. 
Os três primeiros exercícios consistirão em tocar colcheias; tercinas; e semicolcheias de 
forma isolada e alternando entre estes. Após estes exercícios estarem coordenados com o 
bombo à semínima, pedi ao aluno para tocar duplas à colcheia, à semicolcheia, à tercina e, 
por último, alternando entre colcheias-semicolcheias e colcheias-tercinas-semicolcheias. 
Todos os exercícios realizados em aula foram inicialmente executados numa velocidade lenta, 
ou seja, suficiente devagar para que o aluno se sentisse confortável ao tocá-los e, de seguida, 
acelerando-os progressivamente para testar os limites velocidade e fluência técnica do aluno. 
De seguida, trabalhei com o aluno exercícios envolvendo o rudimento paradiddle e as 
suas variações; tercinas, sendo a sequência de mãos DEE ou EDD; e realizando este último 
exercício inserido no esquema de semicolcheias, ou seja, criando uma polirritmia com o 
bombo. 
Por último, pedi ao aluno para tocar quatro semínimas em semicolcheias acentuando 
cada tempo; depois o paradiddle acentuando também cada tempo, e tocando duplas 
acentuando a primeira nota de cada dupla. Após realizar estes exercícios individualmente de 
forma bem conseguida, repetiu-os sequencialmente. Por fim, repetiu este sequência tocando 
as acentuações no timbalão agudo. Com este último exercício, o aluno desenvolveu 
essencialmente a velocidade de preparação dos braços e a fluência das duplas. 
O aluno teve uma excelente prestação no decorrer da aula tendo em conta que apenas 
se encontra no 2ºgrau do ensino de música. 
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7.3 – ALUNO C 
Universidade de Aveiro - Departamento de Comunicação e Arte - 2016 / 2017  
Tabela 69 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
21 de Novembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (X Ballade für Petra), do N. 
J. Zivkovic. 
 
Peça de timbales, (Storm), de M. Peters. 
4 timbales, marimba, 2 baquetas de 
timbales, 4 baquetas de marimba, lápis, 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra; 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando de início ao fim a peça de marimba “X Balllade für 
Petra”, do compositor N. J. Zivkovic, com várias paragens no decorrer da mesma. Refleti com 
o aluno a importância de manter a pulsação no decorrer da obra de forma a não cortar o 
ambiente da mesma e a concentração do ouvinte. Como solução, sugeri que estudasse em 
casa numa velocidade lenta, sem paragens, e aos poucos aumentaria a velocidade da peça 
sempre que a executasse sem paragens. 
Relativamente ao início da obra pedi que mantivesse as quatro notas iniciais em 
Fortíssimo tal como o início do trémulo, só após isso poderia começar a diminuir. Depois de 
trabalharmos esta parte inicial, pedi que escondesse todas as semicolcheias que não fossem 
melodia, ou seja, direcionando o balanço para as notas da melodia enquanto as outras seriam 
“ghost notes”. De seguida, trabalhei com o aluno a cadência na terceira folha no sentido de a 
tornar mais natural e expressiva. No geral, trabalhei com o aluno as diferentes secções 
dinâmicas exagerando especialmente o piano e o Fortíssimo. 
Para a segunda parte da aula o aluno tocou a peça de timbales “Storm”, do compositor 
Mitchell Peters. Nesta obra, trabalhei mais uma vez com o aluno por secções dinâmicas para 
que estabelecesse um paralelismo entre estas. Ao longo desse trabalho fomos corrigindo 
alguns pormenores rítmicos que não estavam bem assimilados. Por último, pedi ao aluno mais 
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agilidade e fluência enquanto toca, isto, com o intuito de aumentar a velocidade de pulsação 
e parecer realmente uma “Storm”, trovoada.  
 
  
 
 
 
 
Tabela 70 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
28 de Novembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (X Ballade for Petra), do 
N. Zivkovic. 
 
Peça de timbales, (Blues Sketch), de M. 
Peters. 
 
Peça de caixa, (Rondo Snare), do James 
Coffin. 
 
Peça de vibrafone, (Blues for Gilbert), do 
Mark Glentworth. 
 
Estudo de multipercussão, (Estudo 1), de A. 
Cirone. 
Marimba, caixa, vibrafone, 4 timbales, 4 
baquetas de marimba, 2 baquetas de caixa, 
4 baquetas de vibrafone, 2 baquetas de 
timbales, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de manter a abordagem da ambiência e estilo da obra; 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
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 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para a 1º Prova de percussão do ano letivo 2016/2017: simulação de 
prova.  
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a 1º Prova de percussão do ano letivo 
2016/2017. Desta forma o aluno executou na aula todo o reportório que teria de tocar na 
semana seguinte nessa prova. No final de cada peça dava as dicas necessárias para o aluno 
ter em atenção e se necessário pedia para que tocasse de uma secção específica. 
O aluno começou por tocar o estudo de marimba “X Ballade für Petra” do compositor N. 
J. Zivkovic. Após tocar a peça pedi ao aluno para tocar o início novamente, mas desta vez de 
forma triunfal sustentando o Fortíssimo. De seguida, reforcei a ideia dada na aula anterior 
que consiste em exagerar nas dinâmicas, em frasear as notas que fazem parte da melodia e 
todas as outras seriam “ghost notes”. No geral, a peça está com bom andamento, caráter e 
ambiente necessitando ainda de corrigir algumas notas erradas. 
Seguimos para a peça de timbales “Blues Sketch” do compositor Mitchell Peters. Antes 
de tocar a peça pedi-lhe que tivesse em atenção a qualidade de timbre/ambiente/intensidade 
de cada dinâmica sem nunca perder o balanço da pulsação. Após tocar a peça reforcei a ideia 
de que ao tocar galopes de semicolcheias estas têm de ser muito bem definidas ritmicamente. 
Caso isto não aconteça, irão confundir-se com galopes de tercina. No geral, o aluno terá de 
trabalhar com metrônomo para clarificar alguns ritmos e melhorar a qualidade do timbre nos 
Fortes especialmente. 
Passamos para a peça de caixa “Rondo Snare” do compositor James Coffin. Após tocar a 
peça, pedi ao aluno extrema clareza na execução das dinâmicas para além do balanço, 
Groove, para que pudesse tocar relaxado e com consistência rítmica e tímbrica. 
Depois, tocou a peça de vibrafone “Blues For Gilbert” do compositor Mark Glentworth. Após 
tocar a peça, refletimos analiticamente a obra. Chegamos à conclusão que a obra passa por 
três fazes: introdução com ambiente etéreo e choroso; seguindo para o desenvolvimento com 
um swing forte e rápido cheio de adrenalina; e, por fim, a conclusão novamente com uma 
ambiente etéreo e choroso. Sugeri ao aluno para não exagerar no dramatismo e para pensar 
numa estória dentro da estrutura da obra. 
Por último, a peça de multipercussão “Estudo 1” do compositor A. Cirone. Após ter 
tocado a peça, falei mais uma vez sobre a importância de tocar uma peça de início ao fim 
mantendo a pulsação e sem paragens. Será preferível improvisar quando se engana, em caso 
de emergência, e manter a pulsação e o compasso. Realcei ainda o facto de equilibrar as 
dinâmicas de acordo com os diversos instrumentos. 
No geral, o aluno poderá fazer uma boa prova na próxima semana. 
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Tabela 71 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
5 de Dezembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (X Ballade für Petra), do N. 
Zivkovic. 
 
Peça de timbales, (Blues Sketch), de M. 
Peters. 
 
Peça de caixa, (Rondo Snare), do James 
Coffin. 
 
Peça de vibrafone, (Blues for Gilbert), do E. 
Kopetzki. 
 
Estudo de multipercussão, (Estudo 1), de A. 
Cirone. 
Marimba, caixa, vibrafone, 4 timbales, 4 
baquetas de marimba, 2 baquetas de caixa, 
4 baquetas de vibrafone, 2 baquetas de 
timbales, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de manter a abordagem da ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Atribuir confiança e um bom ambiente na sala para que o aluno possa demonstrar 
na prova o melhor de si enquanto músico. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Nesta aula o aluno realizou a sua primeira prova de percussão no ano letivo 2016/2017 
perante três jurados. Realço o facto do aluno se ter apresentado de forma muito profissional 
para esta ocasião. 
Nesta prova, o aluno demonstrou-se um pouco nervoso. Apesar disso, o aluno realizou 
uma prova com muito bom nível em todos os instrumentos. Relativamente, aos instrumentos 
de lâminas o aluno poderia corrigir algumas notas falhadas e trabalhar melhor a fluência do 
movimento de acordo com o carácter e velocidade de pulsação das obras. Enquanto nos 
instrumentos de peles, pode melhor a qualidade tímbrica e o exagero na tessitura dinâmica. 
Para além disso, em todas as peças pode melhorar o sentido de pulsação/Groove/balanço, de 
forma a melhor o conforto e a à vontade na performance. 
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Tabela 72 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
12 de Dezembro de 2016 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Leitura à primeira vista do estudo de 
marimba (Reading Study 6), de G. Whaley. 
  
Técnica de marimba: moller, movimento 
frontal e rotacional. 
 
Técnica de caixa: rudimentos simples, 
repetição rítmica sequencialmente em cc.4 
por 4 e rufo. 
Marimba, caixa, 4 baquetas de marimba e 2 
baquetas de caixa, metrônomo, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula, uma semana após a realização da prova de percussão do aluno, mencionei 
alguns exercícios técnicos de marimba para 4 baquetas para desenvolver a capacidade de 
rotação frontal e rotacional dos pulsos tal como a independência entre as várias baquetas e 
a assimilação da alternância dos dois tipos de movimento. Isto, pois o aluno demonstrou nas 
últimas aulas, e prova de percussão, pouca à vontade em alguns movimentos tal como nas 
aberturas de intervalos enquanto tocava as peças, trazendo dificuldades na interpretação das 
obras. 
Seguindo-se, pedi ao aluno para ler um estudo à primeira vista na marimba dado por 
mim. O próximo passo foi ler a partitura em simultâneo comigo. Após isto, pedi que lesse 
novamente mas desta vez com a partitura na estante e executando o movimento dos braços 
como se estivesse a tocá-la mas sem o fazer, simulando. Com este exercício pretendi que o 
aluno se abstraísse do desenho das lâminas e se fixasse na partitura trabalhando desta forma 
a visão periférica para com o instrumento e a capacidade de visualização/imaginação do local 
em que terá de tocar na marimba. De seguida, pedi ao aluno para executar o estudo mas 
tendo em atenção as ideias transmitidas. Tornou-se visível uma enorme diferença na fluência 
da leitura, naturalidade na execução e maior concentração na partitura do que no desenho 
do que teria de tocar na marimba. Refleti com o aluno acerca da importância deste tipo de 
exercícios ao ler à primeira vista em qualquer instrumento de percussão e no estudo das 
diferentes peças de lâminas de percussão. 
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Para a segunda parte da aula, trabalhei com o aluno a qualidade dos rufos na caixa em 
diferentes dinâmicas. Após alguns exercícios, apresentei-lhe alguns exercícios do livro de 
rufos de caixa do compositor Emil Scholle. Este autor apresenta vários exercícios para 
trabalhar os rufos, pensando em ritmos específicos de acordo com a dinâmica, velocidade, o 
crescendo ou diminuendo e a duração dos mesmos. Desta forma, os rufos terão uma 
consistência sonora incrivelmente melhor e o percussionista terá total controlo sobre os 
mesmos. 
Por último, realizamos um exercício na caixa que colocava em causa a capacidade de 
concentração, memorização, criatividade e técnica de caixa. Ou seja, neste exercício eu teria 
de tocar uma frase improvisada no espaço de um compasso 4 por 4 e o aluno teria de repetir 
a minha frase no compasso seguinte sem haver paragens. Neste exercício todos os timbres 
da caixa seriam possíveis de serem utilizados tal como o bater de uma baqueta na outra, bater 
com os pés no chão e utilizar sons da boca. Após a realização deste exercício, voltamos a 
repetir o mesmo mas desta vez o aluno improvisava e eu repetia. 
 
 
 
 
 
Tabela 73 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
09 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (Mystic Fire), de Julie 
Davila. 
 
Peça de timbales, (II-Graowsko Choro), de 
Dobri Paliev. 
Marimba, 4 timbales, 4 baquetas de 
marimba, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
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 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula o aluno começou por ver a nova peça de timbales “II-Graowsko Choro” do 
compositor Dobri Paliev. Mencionei primeiramente a ligação da peça ao ambiente quente e 
super rítmico da música brasileira, mais propriamente o chorinho brasileiro. De seguida, 
fizemos uma pequena leitura da peça por secções: 4 por 4, 12 por 8 e a secção com notas 
abafadas no centro do tímpano. Nesta última secção, transmiti a ideia sonora dos diferentes 
tipos de sons abafados, ligado às notas abafadas do surdo brasileiro, e as notas com 
reverberação, ligadas ao mesmo instrumento. 
Na segunda parte da aula, o aluno começou por ler a nova peça de marimba “Mystic 
Fire” do compositor Julie Davila. Fizemos uma análise da obra e verificamos diferentes tipos 
de balanço passando de compasso 4 por 4 para 12 por 8 e ainda 5 por 8. Para além disso 
encontramos duas partes da peça completamente distintas. Refletimos sobre o caráter da 
peça tendo em conta os ritmos presentes na partitura, as diferentes velocidades durante a 
peça e, sobretudo, o nome da obra “Fogo Místico”. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 74 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
16 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (Mystic Fire), de Julie 
Davila. 
Marimba, 4 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
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 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula o aluno apresentou apenas a peça de marimba “Mystic Fire” do compositor 
Julie Davila. Após o aluno tocar o que tinha estudo, até à secção 12 por 8, voltamos ao início 
da peça para trabalhar por ideias concretas. O início da peça começa com pequenas frases de 
quase dois compassos. Nestas frases pedi para realçar as notas acentuadas e escondesse as 
não acentuadas de forma a criar um ambiente místico. No mesmo sentido, no final destas 
frases, na primeira página, aparecem pausas de colcheia ou mínimas criando uma ideia de 
suspensão, “Místico”. Após transmitir esta ideia pedi ao aluno que lhe adicionasse a 
suspensão do movimento mal acabem as ditas frases criando tensão e, desta forma, ao 
começar a frase seguinte se sinta relaxe mas cheio de energia através da velocidade das 
colcheias com as acentuações, “Fogo”. No final dessa primeira página, aparece um compasso 
em Fortíssimo em semicolcheias e verificamos que era o sítio da peça com maior intensidade 
e densidade sonora devendo estar por isso à vontade para tocar o mais forte que conseguir, 
mas sem ultrapassar os limites do instrumento. 
No início da segunda página, trabalhamos as tercinas cheias de crescendos e 
diminuendos. Com este tipo de frases o aluno percebeu rapidamente que teria de criar muito 
movimento com as mesmas e para isso teria de as transmitir com suavidade, as notas ligadas 
e movimento contínuas tercinas. 
O aluno ficou de melhorar estes aspetos e trazer na aula seguinte a segunda parte da 
peça estudada. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 75 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
23 de Janeiro de 2017 
 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (Mystic Fire), de Julie 
Davila. 
 
Peça de timbales, (II-Graowsko Choro), de 
Dobri Paliev. 
Marimba, timbales, 4 baquetas de marimba, 
2 baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
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 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno começou aula pela peça de marimba “Mystic Fire” do compositor Julie Davila. 
Começou a peça pela secção 12 por 8. Após tocar até ao final da peça com várias interrupções 
pelo meio, voltamos ao início desta secção com intuito de perceber como o aluno estava a 
pensar na mudança de tempo de semínima a 170 para semínima com ponto a 120. Refletimos 
sobre esta ideia e levei o aluno a perceber que a velocidade das tercinas no primeiro tempo 
à semínima seriam à mesma velocidade das colcheias no tempo da semínima com ponto. 
Ainda nesta transição, transmiti ao aluno que no último compasso antes do 12 por 8 as 
colcheias com ritardando encaminhar-se para a velocidade das colcheias no tempo seguinte. 
O passo seguinte a trabalhar nesta parte da peça foi a alternância de pulsação/compasso 
entre 12 por 8, 5 por 8, 4 por 8 e 6 por 8. Refleti com o aluno sobre a importância de fazer 
soar o balanço nas diferentes métricas. Transmiti ao aluno ao tocar lendo apenas as colcheias, 
como estava a fazer e bem, era correto mas não era musical. Trabalhamos primeiramente a 
transição das diferentes métricas tocando com as mãos nas pernas. O aluno ficou de trabalhar 
esta parte de acordo com o balanço métrico correspondente. 
Por último, o aluno apresentou a peça de timbales “II-Graowsko Choro” de Dobri Paliev. 
Estivemos a definir nas diferentes secções o tipo de timbre que pretendíamos de acordo com 
o carácter da peça. O aluno ficou de estudar melhor a peça tendo em conta estes aspetos. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 76 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
30 de Janeiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peças de marimba, (Mystic Fire e La 
Cancion), de Julie Davila. 
 
Marimba, 4 timbales,4 baquetas de 
marimba, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
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Peça de timbales, (II-Graowsko Choro), de 
Dobri Paliev. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula executando a peça de marimba “Mystic Fire” do compositor Julie 
Davila. O aluno executou a peça de início ao fim com muitas paragens pelo meio. Trabalhamos 
um pouco o ambiente da primeira página com as paragens súbitas, os diferentes tipos de 
métrica/balanço a partir do 12 por 8 e, no geral, a fluidez, dinâmicas e velocidade da peça. 
Seguimos para a nova peça de marimba do mesmo compositor “La Cancion”. O aluno 
tocou a primeira página da peça. Nesta fase, estava a tocar as frases apoiando em cada tempo 
(à semínima).  Como para mim não fazia sentido aquele balanço em especial levei o aluno a 
pensar neste tema, balanço. Para isso, toquei a secção dos cc.5 a 8 apoiando primeiramente 
cada tempo, seguindo-se apoio nos tempos 1 e 3, depois nos tempos 2 e 4 e por último apoiei 
os tempos 1, 3 e 4. Antes de começar o exercício disse ao aluno para escolher qual achava 
que tinha mais sentido para ele. Escolheu o último, apoio nos tempos, 1, 3 e 4. De seguida, 
analisamos visualmente o compasso 5 e percebemos que os apoios da frase ou dos acordes 
caiem nesses mesmos tempos. Neste sentido, analisamos qual o melhor balanço para o 
compasso 10, seria à mínima, e, de seguida, a nova secção que se inicia no compasso 13, aqui 
o balanço deveria ser à mínima com ponto. Com toda esta reflexão pretendi que o aluno 
entendesse a importância do que é ser musical e não tocar as notas só porque sim. 
Por último, o aluno apresentou a peça de timbales “II-Graowsko Choro”, de Dobri Paliev. 
Estivemos a trabalhar esta peça lentamente de forma a corrigir algumas erros rítmicos e a 
definir muito bem as transições das zonas onde o aluno teria de tocar no timbale. O aluno 
ficou de estudar melhor estes aspetos numa velocidade lenta e aproximar-se da velocidade 
indicada na partitura. 
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Tabela 77 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
6 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (La Cancion), de Julie 
Davila. 
 
Peça de marimba, (IV Despedida, Farewell) 
de Ney Rosauro. 
Marimba, 4 baquetas de marimba, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
O aluno iniciou esta aula tocando a peça de marimba “La Cancion” do compositor Julie 
Davila. Após tocar a peça o professor Pedro explicou ao aluno a estrutura da peça, onde se 
repetia e onde saltava para o início, “Da Capo”, e para a secção final, “CODA”. Após essa 
explicação, o professor esteve a trabalhar com o aluno a obra por secções. Nesta fase, 
trabalharam as ideias musicais bases de cada secção, as dinâmicas e a correção das notas 
erradas. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou a nova peça de marimba “IV Despedida 
(Farewell)” do compositor Ney Rosauro. O professor Pedro explicou o contexto em que a obra 
foi escrita, o historial do compositor que também é percussionista e o carácter da obra. 
Também demonstrou a sua intenção de que o aluno toque esta peça no concurso interno da 
escola com o acompanhamento do piano. Fizeram uma leitura geral da peça e aos poucos o 
professor Pedro esclarecia as dúvidas que iam surgindo ao aluno. 
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Tabela 78 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
13 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (IV Despedida, Farewell) 
de Ney Rosauro. 
 
Peça de marimba, (La Cancion), de Julie 
Davila. 
Marimba, 4 baquetas de marimba, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pela peça de marimba “IV Despedida (Farewell)” do compositor 
Ney Rosauro. Permiti que o aluno tocasse a peça de início ao fim apesar das várias paragens. 
Referi que esta situação de parar várias vezes ocorre com frequência em todos os 
instrumentos. Sugeri uma vez mais o estudo das peças a uma velocidade confortável de forma 
a não parar no decorrer na peça. Voltando ao início da peça, relembrei ao aluno a importância 
de reforçar o balanço de 6 por 8 em transição para 2 por 4. Para isso, sugeri que estivesse 
sempre a contar interiormente as colcheias enquanto apoiava as notas segunda a métrica do 
compasso. Seguimos para a cadência, nesta parte trabalhamos a fluidez da frase fazendo uma 
transição muito regular no final da cadência para as fermatas. Passamos para a letra A. Neste 
ponto voltei a falara do balanço tendo em conta a métrica dos compassos. Como a mão 
esquerda estava a fazer colcheias, sugeri que apoiasse as colcheias que estivessem em cima 
do tempo enquanto as restantes seriam uma espécie de “ghost notes”. Para além disso, 
expliquei ao aluno que apesar de as duas vozes estarem em mezzo forte a mão direita deveria 
sobressair-se pois está a fazer a melodia enquanto a mão esquerda faz o acompanhamento, 
por isso, deveria tocar muito menos. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou a peça de marimba “La Cancion” do compositor 
Julie Davila. A partir da terceira página, sugeri ao aluno a interpretação das semicolcheias 
criando a sensação de movimento contínuo sem perder o caráter do mezzo piano. 
Inicialmente, o aluno apresentou algumas dificuldades. Por esse motivo, apresentei alguns 
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exercícios de rotações para quatro baquetas em intervalos de quinta perfeita. Por último, 
trabalhamos a consistência do movimento do último ritardando antes de saltar ao “S”. O 
aluno ficou de trazer a peça estudada de princípio a fim. 
 
 
 
 
 
Tabela 79 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
20 de Fevereiro de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (IV Despedida, Farewell), 
de Ney Rosauro. 
 
Estudos de caixa, (Lorain Post Dug-Out; e 
Elyria Four Stroke), de C. S. Wilcoxon. 
Marimba, caixa, 4 baquetas de marimba, 2 
baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pela peça de marimba “IV Despedida (Farewell)” do compositor 
Ney Rosauro. Permiti que o aluno tocasse a peça de início ao fim apesar de ainda parar várias 
vezes ao longo da peça. Sugeri-lhe uma vez mais o estudo das peças a uma velocidade que 
lhe fosse confortável para solucionar este problema. Trabalhamos uma vez mais o balanço do 
corpo ao tocar segundo as diferentes métricas. De seguida pedi ao aluno para tocar a secção 
B só com a mão esquerda em mezzo piano e depois só a mão direita em quase Forte. Por 
último, pedi que tocasse as duas mãos juntas e já se percebia perfeitamente o 
acompanhamento com balanço e a melodia. Seguimos para o final da secção C. Nesta parte, 
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o aluno tem de tocar com a mão direita passagens rápidas numa tessitura de três oitavas 
enquanto faz o acompanhamento com a mão esquerda. Como solução, pedi ao aluno que me 
disse a nota mais grave e a nota mais aguda que teria de tocar. Seguindo-se, pedi que se 
colocasse na posição central relativamente a essas notas e pedi que tocasse novamente. O 
problema resolveu-se. Trabalhamos a restante peça tendo em conta as ideias referidas atrás 
tal como as dinâmicas. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou a peça de marimba “La Cancion” do compositor 
Julie Davila de princípio a fim. No geral, a performance do aluno foi bem conseguida. Contudo, 
sugeri que podes estar mais à vontade no início da peça, andamento “Libero”, criando um 
efeito de surpresa para a secção seguinte. Realcei ainda a extrema importância de tocar a 
peça com muito balanço de acordo com as frases e os compassos. Sugeri ainda uma melhor 
definição dos ambientes da peça pois ainda se confundem. O aluno ficou de melhor estes 
aspetos. 
Por último, o aluno tocou os estudos de caixa “Lorain Post Dug-Out” e “Elyria Four 
Stroke” do compositor C. S. Wilcoxon. Ambos concordamos que deveria estudar em casa 
numa velocidade muito lenta para corrigir as imperfeições antes de trazer para a aula. 
 
 
 
 
 
Tabela 80 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
6 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudos de caixa, (Lorain Post Dug-Out; e 
Elyria Four Stroke), de C. S. Wilcoxon. 
Caixa, 2 baquetas de caixa, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
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 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula, o aluno apenas tocou caixa. Começou por tocar de início a fim o estudo 
“Lorain Post Dug-Out” do compositor C. S. Wilcoxon. No final da peça, perguntei ao aluno se 
tinha estudado numa velocidade lenta como lhe sugeri na aula anterior ao qual me respondeu 
que não. Por esse motivo, trabalhamos o estudo numa velocidade muito lenta. Pedi que cria-
se dois patamares de dinâmicas: Forte para as notas acentuadas e piano mas as notas não 
acentuadas. Após trabalharmos algumas frases específicas em que o aluno apresentava mais 
dificuldades, trabalhamos especificamente os rudimentos que o aluno tinha dificuldade em 
tocar nos dois patamares de Forte e piano. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de caixa “Elyria Four Stroke” do 
mesmo compositor. Mais uma vez referia-lhe a necessidade de estudar numa velocidade 
muito lenta antes de tocar rápido pois parou cerca de vinte vezes durante a execução do 
estudo, para além de não ter os dois patamares dinâmicos referidos atrás bem definidos. 
Utilizei uma vez mais as estratégias referidas para o estudo anterior. 
 
 
 
 
 
Tabela 81 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
13 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (Mystic Fire), de Julie 
Davila. 
 
Peça de marimba, (IV Despedida, Farewell), 
de Ney Rosauro. 
 
Peça de timbales, (II-Graowsko Choro), de 
Dobri Paliev. 
Marimba, 2 timbales, 4 baquetas de 
marimba, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de manter a abordagem da ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
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 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para o concurso interno de instrumento da escola no ano letivo 
2016/2017: simulação de prova. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a sua primeira participação no 
concurso interno da escola. 
O aluno realizou uma simulação de prova na aula. No final de cada peça o professor 
Pedro dava a sua opinião a cerca da mesma e o que deveria melhorar. 
Começou por tocar a peça de marimba “Mystic Fire” de Julie Davila. O professor chamou 
o aluno à atenção para o fato de acelarar muito o tempo no meio da peça e, para além disso, 
necessitava de dar mais ênfase aquando o aparecimento das duplas na mão esquerda. 
De seguida, tocou a peça de marimba com acompanhamento do piano “IV Despedida 
(Farewell)” do compositor Ney Rosauro. No final de tocarem a peça, o professor referiu o fato 
do aluno estar muito tenso durante a performance. Sugeriu que deveria tocar muito mais 
forte a mão direita enquanto deixava a mão esquerda se levar; dar mais ênfase às 
acentuações na parte final da peça; e no final do solo deveria ter em atenção à dinâmica 
Fortíssimo-piano súbito. Por último, o professor Pedro sugeriu que deveria tocar toca a peça 
com um caráter mais ligeiro. 
A última peça que tocou dizia respeito aos timbales, “II-Graowsko Choro”, do compositor 
Dobri Paliev. Nesta peça, o professor Pedro referiu que quando tivesse pausa geral deveria 
abafar primeiro os dois timbales agudos seguidos dos dois timbales graves. Relativamente à 
secção em que o aluno toca com a cana da baqueta de timbales da mão direita, mencionou a 
necessidade de equilibrar com o timbre da mão esquerda pois esta está a retirar do timbale 
um som muito escuro e pesado. 
Por último, o professor Pedro conversou com o aluno sobre a ordem do programa para 
a prova, e na capacidade de acreditar piamente no trabalho que ele realizou até o momento. 
 
 
 
 
Tabela 82 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
20 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Elyria Four Stroke), de C. S. 
Wilcoxon. 
 
Técnica de caixa: duplas, 4 movimentos 
básicos de caixa (Full, Down, Tap e Up), 
Caixa, 2 baquetas de caixa, metrônomo, 
lápis e borracha. 
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paradidle com os 4 movimentos básicos de 
caixa. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente por dois 
instrumentos: marimba e caixa; 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
O aluno iniciou a aula pelo estudo de caixa “Elyria Four Stroke” do compositor C. S. 
Wilcoxon. Pedi ao aluno para toca novamente o estudo numa velocidade lenta e sem 
qualquer paragem no decorrer do estudo. De seguida, pedi para exagerar na diferença das 
notas acentuadas e não acentuadas. De seguida, trabalhei com o aluno rudimentos 
específicos do estudo em que sentia dificuldades como, por exemplo, o rudimento “7 Stroke 
Roll”. 
Na segunda parte da aula, apenas trabalhei com o aluno a técnica de caixa. O meu 
trabalho incidiu-se em explicar os quatro movimentos básicos de caixa: Full, Down, Tap e Up. 
Por último, trabalhei com o aluno o rudimento de caixa “paradiddle” adaptando estes quatro 
movimentos. 
 
 
 
  
 
Tabela 83 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
27 de Março de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Peça de marimba, (IV Despedida, Farewell), 
de Ney Rosauro. 
 
Peça de timbales, (II-Graowsko Choro), de 
Dobri Paliev. 
 
Estudo de caixa, (Elyria Four Stroke), de C. S. 
Wilcoxon. 
 
Marimba, caixa, vibrafone, 4 timbales, 4 
baquetas de marimba, 2 baquetas de caixa, 
4 baquetas de vibrafone, 2 baquetas de 
timbales, lápis e borracha. 
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Peça de vibrafone, (Viridiana I), de Wolfgang 
Shlutter. 
 
Estudo de multipercussão, (Estudo 14), de A. 
Cirone. 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Postura em palco; 
 Qualidade sonora; 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los de imediato; 
 Fluência, agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de manter a abordagem da ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
 Preparação para a 1º Prova de percussão do ano letivo 2016/2017: simulação de 
prova.  
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Esta aula teve como objetivo preparar o aluno para a 2º Prova Trimestral de percussão 
do ano letivo 2016/2017. Desta forma o aluno executou na aula todo o reportório que teria 
de tocar na semana seguinte nessa prova. 
O aluno iniciou a aula pelo estudo de multipercussão, “Estudo 14” do compositor A. 
Cirone. Durante a execução do estudo o aluno teve várias paragens. Por esse motivo o 
professor pediu-lhe que tocasse uma vez mais. O aluno voltou a ter algumas paragens no 
decorrer do estudo. Apesar destas paragens o aluno tocou a peça com boa qualidade musical. 
O professor Pedro apenas lhe esteve a corrigir uma frase do estudo em que apresentava 
alguns erros na leitura das notas acentuadas. Após esta revisão, o professor pediu para 
mudarem de instrumento. 
Seguiram para a peça de vibrafone “Viridiana I” do compositor Wolfgang Sghlutter. O 
aluno tocou a peça de início ao fim com um ou outra paragem no decorrer da performance. 
No geral, executou esta peça com um bom nível musical. Antes de seguirem para o próximo 
instrumento, o professor Pedro chamou a atenção do aluno para o fato de estar a tocar uma 
baqueta mais dura, no lugar da quarta baqueta situada na zona mais aguda do teclado, de 
forma a realçar a melodia. Por esse motivo, o professor salientou a necessidade de haver um 
maior controlo/equilíbrio entre as baquetas de dureza diferentes. 
Desta vez, tocou o estudo de caixa “Elyria Four Stroke" do compositor C. S. Wilcoxon. O 
aluno tocou mais uma vez a peça de início ao fim mas com uma paragem a meio da peça. O 
professor salientou a necessidade de clarificar as notas acentuadas. Sem mais nada a referir, 
seguiram para os timbales. 
Antes de iniciar a peça de timbales, o aluno questionou o professor acerca da utilização 
ou não utilização do banco ao tocar timbales em orquestra. O professor Pedro referiu que a 
utilização do mesmo é possível desde que mantenha uma postura adequada enquanto toca 
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o instrumento. Após esta reflexão, tocou a peça "II-Graowsko Choro" do compositor Dobri 
Paliev. O aluno executou a peça de início ao fim mas mais uma vez com uma paragem pelo 
meio. O professor pediu que repetisse a peça e após isso referiu a existência de algumas 
exitações no decorrer da segunda página. 
Por último, o aluno tocou a peça de marimba "IV Despedida (Farewell)" do compositor 
Ney Rosauro. Tocou a peça três vezes de início ao fim. Ao longo destas vezes o professor foi 
pedindo para tomar atenção à melodia em algumas secções e para tocar as acentuações 
existentes nestas melodias com a mesma intensidade. Referiu ainda a necessidade de reforçar 
o carácter inesperado presente no final da peça. 
No geral, o aluno poderá e irá fazer uma boa prova. 
 
 
 
 
 
Tabela 84 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
24 de Abril de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de caixa, (Heating The Rudiments), 
de C. S. Wilcoxon. 
 
Estudo de timbales, (Study 4), de Delexuse. 
Caixa, timbales, 2 baquetas de caixa, 2 
baquetas de timbales, lápis e borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
Nesta aula, o aluno começou por tocar de início a fim o estudo de caixa “Heating The 
Rudiments” do compositor C. S. Wilcoxon. O professor pediu ao aluno para tocar novamente 
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o estudo mas numa velocidade lenta, de forma a clarificar a execução de todos os rudimentos. 
De seguida, pediu novamente para tocar numa velocidade mais rápida. O professor Pedro 
mencionou ao aluno que neste tipo de estudos devemos reforçar as notas acentuadas para a 
dinâmica Forte e tocar as restantes notas numa dinâmica mezzo forte e, para além disso, sem 
perder a regularidade do tempo. Após o aluno ter tocado mais algumas vezes o estudo, o 
professor referiu que este estava a cometer alguns erros repetidamente nos mesmos sítios. 
Assim sendo, sugeriu ao aluno para se focar nesses compassos específicos e estudar de forma 
a corrigi-los. 
Na segunda parte da aula, o aluno tocou o estudo de timbales “Study 4” do compositor 
Delexuse. Inicialmente, afinou os timbales com a ajuda do professor no piano. 
Posteriormente, tocou o estudo algumas vezes. No decorrer, o professor explicou as várias 
formas de como o aluno poderia abafar os timbales, como dar maior enfase dinâmica, etc, de 
forma a direcionar a performance do estudo num sentido mais musical. 
 
 
 
 
Tabela 85 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
8 de Maio de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Estudo de timbales, (Estudo 4 e 5), de 
Delexuse. 
3 timbales, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Sentido de pulsação/ritmo/harmonia/fraseado; 
 Organização do trabalho a desenvolver; 
 Capacidade de abordar e explorar repertório novo; 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los; 
 Agilidade e segurança na execução; 
 Respeito pelo andamento que as obras determinam; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Capacidade de abordar a ambiência e estilo da obra. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Rentabilidade do tempo de aula repartindo-o equitativamente pelas peças que o 
aluno terá a apresentar na aula; 
 Análise da obra de forma a detetar excertos semelhantes; 
 Trabalho por secções de dinâmicas e frases; 
 Identificação e divisão das frases musicais a trabalhar; 
 Não utilização do metrônomo no decorrer das aulas; 
 Execução do excerto até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA ASSISTIDA 
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No início da aula, o aluno tocou o estudo de timbales, “Estudo 4”, do compositor 
Delexuse. Durante toda a aula, o professor Pedro corrigiu essencial aspetos rítmicos e de 
articulação, tendo por objetivo a clareza de som. Este aspetos demoram bastante tempo a 
serem trabalhos, portanto, justifica-se o aluno praticamente só este estudo em toda a aula. 
No final da aula, o professor pediu para o aluno tocar todo o estudo. O aluno tocou-o 
com um nível de qualidade de performance elevado. 
No final da aula, o aluno ainda tocou um pouco do estudo de timbales seguinte, “Estudo 
5”, do mesmo compositor. Neste estudo, o professor teve em consideração os mesmo 
aspetos relativos ao estudo anterior. 
 
 
 
 
 
 
Tabela 86 Planificação de aula do aluno do 6º grau do ano letivo 16/17. 
PLANIFICAÇÃO DE AULA 
Professor Cooperante: Pedro Oliveira 
Professor Estagiário: Tiago Ferreira 
Aluno C 
 
22 de Maio de 2017 
CONTEÚDOS RECURSOS 
Técnica de timbales: trémulo, articulação, 
tipos de som. 
4 Timbales, 2 baquetas de timbales, lápis e 
borracha. 
 
OBJETIVOS / COMPETÊNCIAS 
 Coordenação psico-motora; 
 Fluência da leitura; 
 Capacidade de concentração e memorização; 
 Sentido de pulsação e ritmo; 
 Sincronização e alternância com 2 baquetas; 
 Mobilidade no instrumento. 
 Capacidade de diagnosticar problemas e resolvê-los. 
ESTRATÉGIAS / METODOLOGIAS 
 Utilização do metrônomo no decorrer das aulas caso seja necessário; 
 Execução, em simultâneo, de professor e aluno; 
 Execução dos exercícios até o aluno sentir à-vontade e confiança. 
RELATÓRIO DA AULA DADA 
Nesta aula pretendi desenvolver as habilidades técnicas do aluno nos timbales, algo 
normalmente não desenvolvido nas aulas devido ao tempo insuficiente para trabalhar o 
reportório obrigatório. 
Como primeiro exercício, pedi que executasse quintinas na dinâmica pianissíssimo 
começando no timbale mais grave, pela seguinte ordem: 1, 2, 1, 3, 2, 4, 3, 4, 2, 3, 1. Quando 
verifiquei que o aluno se encontrava à vontade na realização do exercício, pedi uma 
aceleração progressiva do mesmo até soar a trémulo e não a quintinas. Ao longo da realização 
deste exercício, referi várias vezes ao aluno para antecipar a rotação do tronco na mudança 
de timbale, de forma a facilitar a execução das quintinas em pianissíssimo. Ou seja, o 
movimento do tronco fará com que os braços se movam de forma rápida, em efeito de 
226 
 
elástico quando puxado e largado de seguida, e, assim sendo, as mãos/pulsos/braços manter-
se-ão relaxadas para a realização do trémulo sem se ouvir qualquer acentuação na mudança 
de timbale. Como desenvolvimento deste exercício, pedi de seguida para realizar o mesmo 
exercício com a mesma sequência nos timbales mas alternando entre quintinas e tercinas. 
Este exercício exigiu do aluno uma maior aplicação do movimento do tronco para a 
manutenção do som dos timbales em pianissíssimo. Para além disso, nestes exercícios, sugeri 
ao aluno para pensar no som do trémulo em cada timbale como se fosse uma nota longa 
produzida por um trombone, um instrumento de sopro, por exemplo. 
Seguindo, pedi ao aluno para tocar semicolcheias durante quatro tempos em cada 
timbale, mudando de seguida para o timbale ao lado pela seguinte ordem: 1, 2, 3, 4, pausa, 
4, 3, 2, 1. Durante a execução pedi ao aluno para rodar o tronco no quarto tempo, 
antecipando e preparando o tronco/movimento para tocar no timbale seguinte. Realizou este 
exercício nas seguintes dinâmicas: pianíssimo; Fortíssimo, pianíssimo crescendo para 
Fortíssimo; Fortíssimo diminuendo para pianíssimo; pianíssimo crescendo para Fortíssimo 
(timbale 1) e Fortíssimo diminuendo para pianíssimo (timbale 2), repetindo nos timbales 3 e 
4; e este último exercício de forma inversa começando em Fortíssimo. 
No momento da realização de um dos exercícios, refleti com o aluno acerca do tamanho 
do timbale mais grave comparado ao mais agudo, isto, tendo em consideração que quanto 
mais grave for o instrumento mais difícil será produzir um bom som e quanto mais pequeno 
for o instrumento mais fácil será de produzir um som direto e stacatto. 
Por último, pedi ao aluno para tocar quatro semínimas na dinâmica Forte produzindo 
um som escuro. De seguida, pedi que repetisse o exercício mas produzindo um som 
estridente. Depois, pedi para repetir o exercício alternando entre o som escuro e estridente. 
Nesta altura, alertei o aluno para a importância de pensar no som pretendido antes de tocar 
e de contextualizar o mesmo de acordo com o ambiente pretendido para a obra a ser 
executada. 
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ANEXOS 
 
ANEXO 1 – FOLHA DE SALA DA AUDIÇÃO FINAL DO 1ºPERÍODO DA CLASSE DE 
PERCUSSÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 28 Capa da Folha de Sala da Audição Final do 1ºPeríodo da Classe de Percussão no dia 
29 de Novembro de 2016 pelas 18h30 no Auditório Orlando de Oliveira. 
Figura 29 Programa da Folha de Sala da Audição Final do 1ºPeríodo da Classe de Percussão no dia 29 de 
Novembro de 2016 pelas 18h30 no Auditório Orlando de Oliveira. 
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ANEXO 2 – FOLHA DE SALA DA AUDIÇÃO FINAL DO 2ºPERÍODO DA CLASSE DE 
PERCUSSÃO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 31 Programa da Folha de Sala da Audição Final do 2ºPeríodo da Classe de Percussão no dia 21 de Março de 
2017 pelas 18h15 no Auditório Orlando de Oliveira. 
Figura 30 Capa da Folha de Sala da Audição Final do 2ºPeríodo da Classe de Percussão no dia 21 de 
Março de 2017 pelas 18h15 no Auditório Orlando de Oliveira. 
229 
 
Figura 32 Cartaz da Master Classe do Percussionista Tiago Ferreira na EACMCG’A no dia 01 de Abril de 
2017. 
ANEXO 3 – CARTAZ DA MASTER CLASSE REALIZADA PELO PERCUSSIONISTA TIAGO 
FERREIRA 
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ANEXO 4 – CARTAZ E PROGRAMA DE SALA DA AUDIÇÃO DE PROFESSORES 
ESTAGIÁRIOS DA ESCOLA ARTÍSTICA DO CONSERVATÓRIO DE MÚSICA CALOUSTE 
GULBENKIAN, AVEIRO; 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 33 Folha de Sala da audição de professores estagiários da escola artística do Conservatório de Música Calouste Gulbenkian, 
Aveiro; no dia 9 de Maio de 2017 pelas 18h30 na Sala Azeredo Perdigão. 
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ANEXO 5 – AUTORIZAÇÕES DOS ENC. DE EDUCAÇÃO PARA CAPTAÇÃO DE 
IMAGENS/VÍDEOS DOS SEUS EDUCANDOS 
 
 
Figura 34 Autorização do encarregado de educação. 
 
 
 
Figura 35 Autorização do encarregado de educação. 
 
 
 
Figura 36 Autorização do encarregado de educação. 
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Figura 37 Autorização do encarregado de educação. 
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ANEXO 6 – IMAGENS DOS ESTUDOS DE PERCUSSÃO E ESTRATÉGIAS IMAGÉTICAS 
UTILIZADAS DURANTE O PROCESSO DE IMPLEMENTAÇÃO DO MÉTODO EM 
INVESTIGAÇÃO. 
 
 
Figura 38 Estudo 8 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 39 Estudo 8 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 40 Estudo 8 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas e 
associações figuralistas. 
 
 
Figura 41 Estudo 9 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 42 Estudo 9 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a perceção da duração temporal do tempo à semínima. 
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Figura 43 Estudo 9 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 44 Estudo 30 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 45 Estudo 11 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 46 Estudo 11 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 47 Estudo 12 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 48 Estudo 12 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 49 Estudo 31 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 50 Estudo 33 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 51 Estudo 33 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases de dinâmicas. 
 
 
Figura 52 Estudo 33 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases de dinâmicas e antecipação da 
preparação do movimento para a mudança de dinâmica. 
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Figura 53 Estudo 33 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases de dinâmicas e audiação da 
intensidade/timbre/caráter da dinâmica correspondente. 
 
 
Figura 54 Estudo 13 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 55 Estudo 13 marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 56 Estudo 4 para 1 timbale da pág.14 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 57 Estudo 15 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 58 Estudo 15 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
Figura 59 Estudo 29 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 60 Estudo 17 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 61 Estudo 17 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 62 Estudo 16 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 63 Estudo 16 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 64 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 65 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a antecipação da preparação do movimento corporal/gestual para a 
mudança de dinâmica. 
 
Figura 66 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 67 Estudo 19 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 68 Estudo 19 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas e audiação 
da intensidade/timbre/caráter da dinâmica correspondente. 
 
 
Figura 69 Estudo 1 de timbales da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 70 Estudo 1 de timbales da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual com a antecipação do movimento corporal/gestual de preparação para a mudança de timbale. 
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Figura 71 Estudo 32 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
Figura 72 Estudo 32 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual e motora corporal/gestual. 
 
 
Figura 73 Estudo 2 de timbales da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 74 Estudo 2 de timbales da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual para a alternância de timbale e simultânea abafamento de um timbale e percussão do outro. 
 
 
Figura 75 Estudo 48 de caixa da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 76 Estudo 48 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia imagético-
visual diretamente relacionada com a antecipação da preparação do movimento corporal/gestual para a mudança 
de dinâmica. 
 
 
Figura 77 Estudo 4 de marimba do livro “Tum-tum & companhia 1ºgrau”. 
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Figura 78 Aplicação da estratégia imagético-visual, “Paisagem de duas árvores e um rede-cama”. 
 
Figura 79 Aplicação da estratégia imagético-visual, “Senhora na praia a brincar com os pássaros”. 
 
246 
 
 
Figura 80 Aplicação da estratégia imagético-visual, “Ponte sobre o Rio ”. 
 
Figura 81 Estudo 5 de marimba da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 82 Estudo 5 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
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Figura 84 Estudo 6 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
Figura 83 "Study#9" de caixa do livro "Elementary Snare Drum Studies" de Mitchell Peters. 
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Figura 85 Estudo 6 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 86 Estudo 7 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 87 Estudo 7 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a análise do texto musical por blocos de frases melódicas. 
 
 
Figura 88 Estudo 14 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 89 Estudo 2 para 1 timbale da pág14 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 90 Estudo 34 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
 
 
Figura 91 Estudo 35 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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Figura 92 Estudo 18 de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, aplicação da estratégia 
imagético-visual diretamente relacionada com a antecipação da preparação do movimento corporal/gestual para a 
mudança de dinâmica 
 
 
Figura 93 Estudo 36 de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen. 
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ANEXO 7 – VÍDEOS DOS ESTUDOS DE PERCUSSÃO E ESTRATÉGIAS IMAGÉTICAS 
UTILIZADAS DURANTE O PROCESSO DE IMPLEMENTAÇÃO DO MÉTODO EM 
INVESTIGAÇÃO (anexados em CD). 
 
Vídeo 1 – “Estudo 30” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, executado 
pelo aluno “A”. 
Vídeo 2 – Estudo “Can-Can” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “B”. 
Vídeo 3 – Estudo “Can-Can” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “B” na velocidade de 120 à semínima com dificuldades na regularidade 
rítmica. 
Vídeo 4 – Estudo “Alouette” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
simulado e posteriormente executado no instrumento pelo aluno “B”. 
Vídeo 5 – “Estudo 18” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, simulado 
e posteriormente executado no instrumento pelo aluno “B”. 
Vídeo 6 – “Estudo 19” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “B”. 
Vídeo 7 – “Estudo 32” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, executado 
pelo aluno “B”. 
Vídeo 8 – “Estudo 2” de timbales da pág.34 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado em piano pelo aluno “B”. 
Vídeo 9 – “Study#9” de caixa do livro “Elementary Snare Drum Studies” de Mitchell Peters, 
executado pelo aluno “C”. 
Vídeo 10 – Estudo “Donkey Round” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael 
Jansen, simulado e posteriormente executado no instrumento pelo aluno “C”. 
Vídeo 11 – Estudo “Donkey Round” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael 
Jansen, executado pelo aluno “C”. 
Vídeo 12 – Estudo “Himno de la Alegría” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael 
Jansen, simulado e posteriormente executado no instrumento pelo aluno “C”. 
Vídeo 13 – Estudo “Dreydl, Dreydl” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael 
Jansen, simulado e posteriormente executado no instrumento pelo aluno “C”. 
Vídeo 14 – Estudo “El Zoológico” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “C” segundo o caráter de diferentes animais. 
Vídeo 15 – Estudo “La Mañana” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “C” na velocidade de 80 à semínima. 
Vídeo 16 – “Estudo 2” de timbales da pág.15 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado na dinâmica Forte pelo aluno “C”. 
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Vídeo 17 – “Estudo 1” de timbales da pág.35 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado na dinâmica Forte pelo aluno “C”. 
Vídeo 18 – “Estudo 32” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, executado 
pelo aluno “D” com o movimento corporal/gestual semelhante ao de jogar basquetebol. 
Vídeo 19 – “Estudo 33” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, executado 
pelo aluno “D”. 
Vídeo 20 – “Estudo 34” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, simulado e 
posteriormente executado pelo aluno “D”. 
Vídeo 21 – “Estudo 35” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, executado 
pelo aluno “D”. 
Vídeo 22 – Estudo “La Mañana” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “D” com o estado de espírito de um “Homem Feliz”. 
Vídeo 23 – Estudo “La Mañana” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “D” com o estado de espírito de “Tristeza”. 
Vídeo 24 – Estudo “La Mañana” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “D” com o estado de espírito de “Raiva”. 
Vídeo 25 – Estudo “Arre Borriquito” de marimba do livro “Método de percusión” de Michael 
Jansen, executado pelo aluno “D”. 
Vídeo 26 – “Estudo 2” de timbales da pág.15 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “D” na dinâmica piano e com o movimento corporal/gestual semelhante 
a quem caminha em “bicos dos pés”. 
Vídeo 27 – “Estudo 2” de timbales da pág.15 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “D” na dinâmica Forte e com o movimento corporal/gestual como se fosse 
um “urso“. 
Vídeo 28 – “Estudo 3” de timbales da pág.15 do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, 
executado pelo aluno “D” na dinâmica piano e com movimento corporal/gestual como se fosse 
um lutador de ”Sumo”. 
Vídeo 29 – “Estudo 36” de caixa do livro “Método de percusión” de Michael Jansen, executado 
pelo aluno “D” com o movimento corporal/gestual semelhante à “ondulação calma da água de 
um rio”. 
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